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Criticlie  e  satire  teatrali  roncane 
del  settecento. 

Due  stagioni  iqusicali  al  teatro  argentina. 

Al  Comm.  Raffaello  CHoDagnoH. 

Jbr  iù  felici  di  noi,  i  nostri  antenati  di  cento  e  tanti  anni  fa  non 
ayeyano,  all'  indomani  di  una  rappresentazione  teatrale,  il  poco  lieto 
compito  di  dover  meditare  una  critica  dello  spettacolo ,  eco  soltanto 
di  personali  giudizi  dell'estemporaneo  scrittore  -—  soventi  in  oppo- 
sizione con  le  genuine  impressioni  del  lettore  —  e  sparsa  per  ogni 
dove  con  quella  tracotanza  che  è  necessaria  conseguenza  della  dif- 
fusione della  stampa.  Libera  o  prezzolata,  indulgente  o  pessimista, 

mai  sincera,  la  rassegna  teatrale  delle  gazzette  non  esisteva perchè 

non  esistevano  i  giornali  quotidiani! 

In  Roma,  ad  esempio,  per  tutto  il  secolo  decimottavo,  si  giudicò 
sufficiente  il  microscopico  Cracas,  l'organo  ufficiale  ed  ufficioso  del 
goremo,  ricco  di  succinte  notizie  su  le  cerimonie  religiose  della  sefr- 
timana,  con  brevi  cenni  su  la  politica  estera,  ridotta  ad  usum  del- 
phini;  il  quale,  tutti  gli  anni,  al  principio  della  stagione  teatrale  e 
all'andata  in  iscena  della  jseconda,  ed  ultima,  opera,  pubblicava  — 
tanto  per  aspirare  alla  nomea  di  giornale  completo  —  un  laconico 
avviso,  di  forma  stereotipata,  su  gli  spettacoli  :  avviso  dato  in  anti- 
cipazione e,  quindi,  senza  commenti  su  l'andamento  delle  opere  mu- 
.sìcali,  di  cui  tralasciava  quasi  sempre  di  citare  il  compositore.  Ed 
era  tutto  :  se  lo  spettacolo  fosse  o  no  meritevole  di  elogi  ;  se  avesse 
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incontrato  o  no  l'approvazione  degli  spettatori,  non  erano,  queste,  cose 
che  riguardassero  gli  estensori  del  Diario  ordinario  di  Boma.  Lo 
storico  che  cercasse  un  aiuto  nei  giornali,  anzi  nel  giornale  del  tempo, 
non  potrebbe  giungere  più  in  là  dell'  elenco  delle  opere  eseguite. 

In  quella  vece  però,  o  a  ricordare  in  qualche  modo  le  impressioni 
fugaci  di  uno  spettacolo,  o  a  diffonderne  fra  gli  amici  assenti  le  no- 
tizie su  l'esito,  0,  meglio  ancora,  per  quel  bisogno  innato  nel  popolo 
romano  di  satirizzare  su  tutto,  circolavano,  manoscritte,  tra  la  bor- 
ghesia e  la  nobiltà  —  e  si  faceva  a  gara  per  copiarsele  l'un  l'altro 
—  rassegne  critiche  e  satire  pungenti  e  mordaci  su  le  opere,  su  i 
maestri,  su  i  cantanti;  appunto  come  si  praticava  contro  il  governo 
e  l'aristocrazia.  Vera  caratteristica  di  quella  società  frivola  e  leg- 
gera che  non  sapeva  elevarsi  al  di  sopra  di  un  intrigo  di  corte,  di 
un'indiscrezione  d'alcova,  di  un  pettegolezzo  di  anticamera;  e  pigliava 
la  vita  dal  lato  meno  difEicile,  badando  a  ricrearsi,  pascendosi  di 
laute  cene,  di  accademie  poetiche  e  musicali  e  di  spettacoli  teatrali, 
senza  tanti  grattacapi  di  tedi  soverchi. 

Non  molte  di  quelle  satire,  fratto  spesso  della  penna  di  quegli 
abati  poetastri,  veri  parassiti  delle  mense  signorili,  sono  giunte  fino 
a  noi:  fogli  volanti  difficilmente  scampavano  dalla  distruzione.  E  se 
alcuna  se  ne  conservò,  lo  si  deve  a  qualche  amatore  del  tempo, 
ch'ebbe  cura  di  raccoglierle  in  volume,  presentendo  forse  che  quei 
documenti  avrebbero  potuto,  meglio  d'ogni  altro,  darci  una  visione 
giusta  della  società  d'allora. 

Una  piccola  raccolta  di  quelle  —  diciamo  così  —  critiche  teatrali, 
ebbe  a  capitarmi  testé  sotto  mano.  Sono  alcune  poesie  ed  una  specie 
di  lettera  ad  un  ipotetico  amico,  in  cui  si  discorre  di  due  stagioni  mu- 
sicali al  teatro  Argentina.  Yale  bene  la  cura  di  riportarle  :  esse  sono 
modelli  del  genere  non  facili,  come  ho  detto,  a  rintracciarsi;  e  con- 
tengono, sopra  lavori  ed  artisti,  giudizi  che,  sebbene  da  valutarsi 
con  le  dovute  riserve,  visto  il  loro  carattere  satirico,  non  sarebbe 
certo  dato  rintracciare  nelle  fonti  conosciute. 
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I. 

Qaella  lettera,  come  le  poesie,  sono  contenute  in  un  codìcetto  del 
finire  del  secolo  decimottavo,  e  che  racchiude,  ricopiato  tutto  dalla 
medesima  mano,  un  numero  non  esiguo  di  satire  romane  —  oltre 
che  su  i  teatri  —  su  la  Corte,  su  la  nobiltà,  e  su  i  letterati  del 
tempo,  non  escluso  il  Pizzi.  La  lettera  è  firmata  «  T Ingenuo  »  ed 
è  indirizzata  ad  un  «  dilettissimo  amico  »,  sotto  la  data  del  4  gen- 
naio 1761  ;  il  giorno  seguente,  cioè,  all'  apertura  della  stagione  tea- 
trale di  carnevale  :  una  critica  fatta  appunto,  se  vera  è  la  data,  con 
la  stessa  sollecitudine  di  quelle  dei  nostri  tempi. 

In  quell'anno  1761  la  stagione  di  carnevale  ebbe  principio  nella 
sera  di  sabato  3  gennaio  —  che  ancora  non  si  era  adottata  la  con* 
soetudine  d'inaugurarla  la  sera  di  santo  Stefano,  usanza  che  cominciò 
un  buon  quarto  di  secolo  più  tardi  —  e  i  teatri  aperti  in  quella 
sera,  come  nota  il  Diario  di  Boma,  erano  l'Argentina,  il  Tordinona 
(il  demolito  Apollo)  con  tragicommedie  e  balletti ,  il  Valle,  il  Palla- 
corda  (oggi  Metastasio),  quello  dei  Granari  e  il  Capranica,  ambedue 
adibiti  presentemente  a  magazzini,  con  commedie  ed  intermezzi  in 
musica.  II  teatro  delle  Dame  o  Alibert  era  chiuso ,  e  probabilmente 
lo  era  anche  quello  alla  Pace,  cui  il  Craeas  non  accenna. 

Il  teatro  Argentina,  costruito  da  Sforza  Giuseppe  duca  Sforza  Cesa- 
rini  ed  inaugurato  fin  dal  1732,  offriva,  con  nuovo  esempio  in  quella 
stagione,  spettacoli  d'opera  buffa;  che  di  continuo  su  le  sue  scene  — 
meno  qualche  remota  eccezione  —  non  erano  apparsi  che  drammi 
seri,  con  musiche  dello  Jommelli,  del  Galuppi,  del  Cocchi,  del  Lo- 
groscino,  dell'Aurisicchio,  del  Piccinni.  Onorevolissime  pagine  di  una 
storia  gloriosa  che  cominciò. a  declinare  su  i  primi  del  secolo  testé 
trascorso,  per  non  rifulgere  mai  pitu 

Per  prima  di  tali  opere  buffe  fu ,  dall'  impresario  Giuseppe  Ba- 
lestra (1),  presentato  il  Signor  Dottore  del  Goldoni.  Ma,  per  saperne 
le  vicende ,  ci  conviene  cedere  qui  la  parola  al  nostro  anonimo  re- 
latore: 


(1)  Il  Balestra  era  naoTO  a  tal  genere  di  affari:  che  solo  nel  1759  aveva 
inoomiaciato  ad  occuparsi  di  cose  teatrali,  assumendo  l'impresa  del  teatro  Ca- 
pnoica  (Cfr.  la  dedica  delle  Donne  riékcole),  conservandola  anche  pel  1760. 
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Ecco,  0  caro  amico,  dopo  un  anno,  per  non  mancare  al  mio  solito 
impegno,  a  darri  il  solito  ragguaglio  dell'  opera  ita  ieri  sera  in  scena 
nel  teatro  Argentina  ;  ma ,  com^  ben  sapete ,  anche  quest'  anno  siamo 
privi  d'opera  seria,  e  se  non  fosse  il  vostro  genio,  tanto  portato  per  le 
novità  teatrali,  non  oserei  disturbarvi,  con  questa  mia,  mentre  a  me 
riesce  di  pena  il  rammentarla,  e  lo  scriverla;  ma  so  bene  che  a  iT'oi 
riesce  di  piacere  essendo  in  codesto  vostro  ritiro,  dove  queste  freddure 
riescono  di  sollievo  per  qualche  ora. 

Ella  è  riuscita  cosi  scellerata  in  tutte  le  sue  partì,  che,  a  parlarvi 
colla  solita  mia  ingenoità,  è  dieci  volte  peggiore  di  quella  d'Aliberti 
dell'anno  scorso. 

Si  vuole  qui  alludere,  naturalmente,  alla  prima  opera  della  sta- 
gione, la  Fiera  di  Sinigaglia^  di  Domenico  Fischietti:  che  per  se- 
conda opera  (nel  1760,  alle  Dame)  si  diede  la  Buona  figliuola  del 
Piccìnni,  la  famosa  «  Gecchinaw  che  suscitò  quell'entusiasmo  che 
tutti  sanno,  e  che  salvò,  per  testimonianza  del  Burney  (1),  Tirapre- 
sario  dalla  rovina. 

Il  libretto  è  intitolato  il  sig.  Dottore,  opera  del  Goldoni,  ma  il  maggior 
segno  cattivo,  mentre  è  privo  di  fatto,  di  stile  e  di  verso,  onde  non  si 
deve  fare  gran  meraviglia,  se  la  musica  gli  corrisponde,  mentre  da  un 
libro  cattivo,  mai  ne  succede  musica  buona.  Amico,  tutto  questo  libro 
si  raggira  sopra  un  contadino,  che,  avendo  impiegato  parte  del  suo  de- 
naro per  fare  un  figlio  dottore  legale,  questi  pretende  àeW illustrissimo j 
e  dal  principio  sino  all'ultimo,  sempre  si  discorre  del  sig.  dottore  e  del 
Messere,  il  quale  Messere  era  con  tutta  giustizia  rotto,  e  seccato  a  tutti 
fin  dal  principio  della  commedia. 

Non  credo  che  il  Sigiior  Dottore  del  Goldoni  sia  il  peggiore  fra 
quanti  libretti  il  commediografo  veneziano  ebbe  a  scrìvere  pel  teatro:  « 
dettati  in  fretta  e  senza  pretese  letterarie,  essi  sono,  del  resto,  certa- 
mente migliori  di  tanfi  altri  simili  lavori  di  verseggiatori  ignoti; 
e  giova  considerare  che  i  libretti  comici  del  tempo,  per  lo  sciocco 
intreccio,  per  lo  stile  basso  e  triviale  e  per  Tuniformìtà  delle  situa- 
zioni e  delle  soluzioni,  riuscirebbero  oggi  assolutamente  intollerabili. 

II  Goldoni  godeva   allora  in   Boma  della  maggiore  popolarità; 
già,  prima  della  sua  temporanea  dimora  nella  patria  di  Metastasio 


(1)  BuRKET  C,  A  generai  hiitory  of  music,  IV,  489. 
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(25  novembre  1758  -  2  agosto  1759),  moltissimi  suoi  lavori  erano  stati 
recitati  su  le  scene  romane  ed  accolti  con  largo  plauso  :  nella  dedica 
della  Maglie  saggia  ad  Eleonora  de*  conti  di  GoUalto,  consorte  del 
eav.  Piero  Andrea  Cappello,  ambasciatore  di  Venezia  presso  il  papa, 
il  grande  commediografo  ringrazia  appunto  questa  gentildonna  di 
arer  portato  in  Boma  le  sue  opere  e  di  averne  promosse  le  rappre- 
sentazioni (1).  Il  Cappello  giunse  in  Boma  negli  ultimi  giorni  di 
gennaio  del  1749  ;  durante  il  seguente  anno  santo  tutti  i  teatri  rima- 
sero chiusi  ;  le  commedie  del  Goldoni  non  vi  poterono  dunque  esser 
recitate  prima  del  1751. 

Allo  stato  delle  fonti  conosciute  riesce  difficile  lo  stabilire  con  quali 
lavori  i  romani  conobbero  per  la  prima  volta  il  fecondo  scrittore  ;  e 
innanzi  al  1753  non  ci  soccorre  alcun  dato  preciso  (2).  A  partire  però 
dal  gennaio  di  quell'anno,  troviamo,  al  Pallacorda,  la  Donna  di  garbo 
e  T Erede  fortunata^  nel  1754,  al  Pace,  la  Famiglia  délT antiquario 
e  la  Locandiera\  nel  1755,  al  Pace  medesimo,  le  Donne  curiose^ 
al  Tordiaona,  T Amante  militare ,  al  Valle,  il  Feudatario  e  la  Fa- 
mela  (nubile)  ;  nel  1756,  al  Capranica,  la  Finta  ammalata^  il  Tre- 
simtuoso  e  il  Festino  con  gì'  intermezzi  per  musica  il  Matrimonio 
discorde  (3)  e  la  Cantarina  ;  e  così  via  via  sempre  in  maggior  nu- 


(1)  Le  commedie,  ecc.  Edizione  di  Firenze,  eredi  Paperini,  tomo  lY  (1753).  — 
Seco  le  parole  del  Goldoni:  <  Allora  quando  mi  fa  recato,  Eccellenza,  il  felicis- 
nmo  aT¥Ì8o,  che  Ella  in  Boma  con  tanto  avvantaggio  delle  Opere  mie  parlaase, 
•oimaiido  i  Bomanì  a  leggerle  non  solamente,  ma  eziandio  a  promuoverne  le  rap- 
presentazioni in  più  di  nn  teatro,  m*entrò  nell'animo  la  maggiore  allegrezza,  che 
io  provassi  giammai,  e  quasi  fuor  di  me  stesso,  d'altro  non  sapea  parlar,  che  di 
qoesto»  &cendone  parte  agli  Amici  miei,  come  di  cosa,  che  mi  arricchiva  di  gloria, 
«  gli  Emoli  macerar  potea  nelPinvidia.  Come  (dicea  però  fra  me  stesso)  come 
imi  una  Dama  di  tanto  spirito,  e  di  così  fino  discernimento,  può  delle  opere  mie 
eompiacerB],  e  quasi  fossero  della  sua  approvazione  degnissime,  portarle  fino  colà 
in  trionfo,  dove  delle  produzioni  novelle  è  più  pericoloso  l'incontro?  Ringrazio 
Dio  di  cuore,  che  mai  nella  mente  mia  non  succedesse  a  cotal  pensiero  la  vanità 
ài  me  stesso,  ecc.,  ecc.  » . 

(2)  Una  <  commedia  » ,  il  Paese  della  cuccagna,  fu  rappresentata,  a  partire 
dal  28  dicembre  1751,  al  teatro  Pallacorda;  ma  il  Goldoni  scrisse  col  medesimo 
tìtolo  soltanto  un  dramma  giocoso  per  musica  e  in  versi  :  come  raccapezzarsi  nel 
ginepraio  delle  riduzioni  goldoniane? 

(S)  D  Matrimonio  discorde  non  esiste  nella  «  Bibliografìa  »  dello  Spinelli;  come 
non  vi  troviamo,  sotto  questi  titoli,  la  Cantarina  (affatto  differente  dalla  Pelarvna\ 
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mero,  tanto  che  dal  1753  al  1765  le  commedie  e  gì' intermezzi  per 
musica  rappresentati  sopra  sei  teatri  di  Roma  ascendono  a  non  meno 
di  settanta. 

L'edizione  romana  del  testo  del  Signor  Dottare  (1)  non  è  notata 
fra  quelle  comprese  nel  paziente  lairoro  dello  Spinelli,  come  non  vi 
sono  citate  quella  originale  di  Venezia  (teatro  S.  Moisè,  aut.  1758)^ 
nò  le  altre  di  Bologna  (1760  e  1771)  e  di  Milano  (1761). 

U  libretto  è  dedicato,  dall'  impresario  Balestra,  alla  principessa 
Faustina  Savorgnan,  consorte  del  più  anziano  dei  nipoti  del  papa, 
Ludovico  Bezzonico;  il  quale  era  stato  dallo  zio  chiamato  in  Roma 
—  dove  era  giunto  appena  da  un  mese,  ossia  dal  primo  di  dicembre 
del  1760  —  perchè  potesse  andare  al  possesso  delle  alte  cariche  riser- 
yategli.  La  Savorgnan-Rezzonico  dimorava  col  marito  al  palazzo  della 
Cancelleria,  e  poteva  dirai,  finché  durasse  il  pontificato  dì  Clemente  XIII, 
la  dama  più  ragguardevole  della  società  romana  (2). 

Riscontrando  il  testo  dell'edizione  romana  con  quello  contenuto 
nell'edizione  delle  opere  del  Goldoni  impressa  dallo  Zatta  (1788-95), 


il  Proiuntuoso,  le  Donne  ridicole  e  la  Vendemmia  (Capranica,  1756,  1759, 1760)» 
tatti  intermezzi  per  musica,  eccetto  il  Prosuntuoso;  qaesti  lavori,  veramente,  non 
SODO  compresi  in  alcuna  delle  edizioni  complete,  e  degli  intermezzi  non  ci  restano 
che  i  libretti  originali.  E  qui  credo  opportuno  accennare  ad  una  svista  del  chiaro 
bibliografo:  egli,  fidandosi  di  ciò  che  si  dice  nel  primo  tomo  dell'edizione  Pasqaali, 
assegna  Tanno  1750  per  la  prima  rappresentazione  della  commedia  Pamela  mari- 
tata  al  teatro  Capranica.  Innanzi  tutto,  durante  gli  anni  santi  i  teatri  romani 
rimanevano  chiusi;  in  secondo  luogo  le  Memori^  (ed.  Zatta,  II,  290-2;  Tottima 
edizione  del  testo  originale  delle  Memorie^  curata  dal  von  Loehner,  non  si  con- 
serva in  alcuna  biblioteca  di  Roma  !)  indicano  chiaramente,  e  il  e  Diario  ordi- 
nario »  lo  conferma,  che  la  Pamela  maritata,  scrìtta  in  Roma  nel  1759,  fu  data 
soltanto  nel  febbraio  del  1760  al  Capranica,  dove  Tanno  innanzi  si  era  applaudita 
la  Pamela  fanciulla, 

(1)  e  D  Signor  \  Dottore]  Dramma  giocoso  per  Musica  |  di  Polisseno  Fegejo  P.  A.: | 
Da  rappresentarsi  nel  Teatro  di  |  Torre  Argentina  |  Nel  carnevale  delTanno  1761.  ) 
Dedicato  |  AlTIll.ma  ed  Eccma  Signora  la  Signora  |  D.  Faostina  |  Savorgnan  | 
Principessa  |  Rezzonico.  |  In  Roma  1761.  Per  il  Puccinelli  |  Con  Ucenea  dei  au- 
periori*  (di  pag.  68). 

(2)  Ad  essa  sembra  riferirsi  la  seguente  sestina  che  tolgo  da  una  satira  ine- 
dita sopra  alcune  gentildonne  romane  del  tempo,  e  contenuta  nel  solito  codicetto: 

La  Rezzonico  mai  f.....  'Ma  il  meschino  è  babilano; 

Poverina  non  è  stata,  Anzi,  dice  molta  gente, 

Cbè  ha  un  marito  bello  e  sano.  Esser  lei  anche  impotente. 
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troviamo  ehe  molte  delle  arie  cantabili  sono  cambiate;  nel  primo  atto 
sono  rimaste,  del  Goldoni,  quella  di  Rosina  (se.  v),  quella  delia  Con- 
tessa (se.  x),  ridotta  però  al'a  metà,  e  quella  di  Pasquina  (se.  xi)  ; 
nel  secondo  atto  quelle  di  Beltrame  (se.  ii)  e  di  Pasquina  (se.  vm); 
nel  terzo  atto  vi  è  mutata  soltanto  Varia  di  Pasquina  e  in  cambio 
Ti  è  aggiunta  una  nuova  scena  in  principio,  composta  di  un  reciia-- 
Uvo  e  di  un'aria  «  Di  sì  gran  frode  al  care  p  di  D.  Alberto,  scena 
che  è  contenuta  del  pari  nelF edizione  bolognese  dell'anno  innanzi, 
ma  con  le  parole  dell'-arta  differenti. 

La  censura  non  ha  toccato  gran  che  le  parole  del  Goldoni;  noto 
soltanto  che  il  verso: 

Oh  fareste  con'  lui  la  bella  razza! 

fu  cambiato,  a  Bologna  e  in  Boma,  così  : 

Se  noi  sposaste,  afifè,  sareste  pazza. 

Nel  libretto  romano  non  v'  ha  accenno  alcuno  circa  il  nome  del 
maestro  compositore,  e  lo  avremmo  al  certo  ancora  ignorato,  se  non 
ci  fosse  giunto  opportunamente  il  nostro  «  Ingenuo  »  con  la  lettera 
di  cui  ci  occupiamo: 

La  musica  è  un  centone,  ove  Tarie  sono  di  più  maestri,  ed  abbenchè 
i  direttori  di  questa  comedia  abbiano  cercato  di  annicchiarvi  dell'arie 
buone,  ciò  non  ostante  riesce  cattiva,  mentre  l'arie,  o  non  sono  al  suo 
luogo,  o  pure  è  tutto  effetto  della  sceleraggine  del  libro;  la  maggior 
parte  però  di  questa  musica,  è  del  Fischietti  dell'anno  scorso,  ma  ap- 
punto questa  è  stata  quella  che  meritamente  ha  riscosso  le  fischiate  in 
premio  della  sua  bontà.  Io,  a  dirvi  il  v^ero,  amico,  dopo  la  seconda  o 
terz'aria,  sarei  volontieri  partito,  come  diversi  altri  miei  amici  stimarono 
bene  di  fare,  se  non  fosse  stato  solo  il  riflesso  di  darvi  queste  nuove, 
che  mi  trattenne  sino  all'ultimo  della  burletta. 

Era  tutt'altro  che  infrequente  in  Boma  Vuso  dì  presentare  spartiti 
formati  con  recitativi^  arie,  duetti  e  finali  di  diversi  autori  ;  e  più  spesso 
ancora,  nelle  opere  di  un  compositore  si  cambiavano  una  o  più  arie, 
inserendovi  quelle  favorite  dal  pubblico  o  meglio  adatte  alla  gola 
dei  virtuosi  di  canto.  Così  accadde  per  il  lavoro  di  Domenico  Fi- 
schietti, lavoro  che  pure  sembrerebbe  non  dovesse  essere  stato  di 
tanto  pessimo  gusto,  se,  dato  nel  1758  al  S.  Moisè  di  Venezia,  aveva 
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potuto  presentarsi  a  Monaco,  a  Bologna,  a  Milano,  e,  dopo   la  ri-^ 
produzione  romana,   continuare  a   ripetersi    su  i  teatri  di  Milano, 

di  Modena,  di  Cittadella,  di  Verona,   di  Bologna Il  Fischietti, 

giudicato  dal  Burney  per  «  an  agreeàble  composer  »,  allievo  del  Du- 
rante e  del  Leo  in  quel  conservatorio  di  Sant'Onofrio  a  Capuana  donde 
uscirono  un  Jommelli,  un  Piccinni  e  un  Paisiello ,  scrisse  una  doz- 
zina di  opere,  tre  o  quattro  delle  quali  fecero  il  giro  dei  teatri  d'I- 
talia, come  lo  Speciale  (prodotto  in  collaborazione  col  Galuppi,  che 
ne  rivesti  di  note  il  primo  atto),  la  Ritornata  di  Londra^  il  Mer- 
caio  di  MalmanHle  e  il  Signor  Dottore  medesimo;  e  finì,  con  un'o- 
norata posizione,  la  sua  carriera  all'estero  (1). 

Gli  attori  —  prosegue  il  manoscritto  —  poi  non  saprei  dire  se  hanno 
merito  o  no,  mentre  parte  di  questi  sono  de'  primi  che  girano  Tltalia,  e 
gli  altii  sono  ragazzi  di  prima  uscita;  onde  fra  questi  e  quelli  hanno  un 
misto  di  tutto  cattivo;  ed  ecco  vene  le  prove. 

Ed  incomincia  la  spietata  rassegna: 

Dopo  una  lunga  e  noiosissima  sinfonia,  comparve  [con]  un'aria  mesta 
e  piangente,  sdraiato  sopra  una  sedia,  uno  speziale  [i^aòrt^sto],  quale  aveva 
tre  divise,  una  da  oste  col  zinale,  l'altra  da  computista  con  le  maniche 
nere,  e  l'altra  da  speziale,  quale  solo  si  distingueva  da  alcuni  barattoli, 
che  sporcati,  o  diciamo  dipinti,  erano  per  la  scena.  Questi  è  un  certo 
Domenico  Poggi,  mi  si  dice  napolitano,  terzo  buffo  di  figura  bruttissima, 
che  unito  ad  una  cavatina,  che  subito  cantò  mezzo  piangendo,  riscosse 


(1)  Domenico  Fischietti  era  nato  a  NapoU  circa  il  1725  e  morì  nel  1810  (Fio- 
ri mo,  II,  262).  Ecco  il  più  completo  elenco  delle  sae  opere,  da  me  compilato  con 
la  scorta  delle  cronistorie,  fin  qui  pubblicate,  dei  teatri  italiani: 

1.  L'Abate  Collarone^  1749,  carnevale.  —  Napoli,  teatro  Pace. 

2.  Solimano,  1755,  carnevale.  —  Venezia,  teatro  S.  Moisò. 

8.  Lo  Spejsiaìe,  1755,  carnevale.  —  Venezia,  teatro  S.  Samuele. 

4.  La  Bitomata  da  Londra,  1756,  carn.  —  Venezia,  teatro  S.  Samuele. 

5.  Il  Mercato  di  Malmantile,  1758,  carn.  —  Venezia,  teatro  S.  Samuele. 

6.  H  Signor  Dottore,  1758,  autunno.  —  Venezia,  teatro  S.  Moisè. 

7.  La  Fiera  di  SinigagUa,  1760,  carnevale.  —  Roma,  teatro  delle  Dame. 

8.  Siface,  1761,  Àscens.  —  Venezia,  teatro  S.  Angelo. 

9.  Le  Metamorfosi  deW Amore,  1766  (?).  —  Dresda  (?). 

10.  La  Nitteti,  1775,  novembre.  —  Napoli,  teatro  S.  Carlo. 

11.  Arianna  e  Teseo,  1777,  carnevale.  —  Napoli,  teatro  S.  Carlo. 

12.  La  Moìinara,  1778,  carnevale.  —  Venezia,  teatro  S.  Samuele. 
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ua  mùyersal  risata;  la  sua  voce  è  simile  a  quella  di  un  ccMarostaro, 
ed  il  suo  viso  assomiglia  ad  uno  di  quelli  marmottari  che  vanno  per 
Berna  facendo  ballare  gli  orsi.  Accortosi  costui  dell'  incontro  infelice 
che  ebbe,  usò  prudenza  nel  resto  della  commedia,  né  più  ebbe  la  teme- 
rità di  cantar  l'aria. 

Nessun  cenno  del  Poggi  si  trova  nei  dizionari  del  Félis-Pougin  e 
del  Grove;  probabilmente  <  protestato  »  dall'impresa  del  teatro,  passò, 
nel  carnevale  medesimo,  al  Capranica,  vantando  il  titolo  di  «  virtuoso 
di  S.  E.  il  Duca  di  Monte  Lione  »,  e  cantandovi  nella  seconda  opera 
della  stagione,  ch'era  la  Schiavitù  per  amore  del  Piccinni.  Dal  1762 
al  1778  fu,  per  cinque  stagioni,  a  Venezia. 

Il  primo  buffò  [Beltrame]  è  il  nostro  celebre  Carattoli,  il  quale  in 
questa  burletta  sostiene  il  carattere  d'un  fattore,  padre  del  dottore  ;  se 
questi  non  si  fosse  procacciato  V  amore  '  del  pubblico  Tanno  scorso  col 
carattere  di  tedesco ,  che  sostenne  a  perfezione  nel  teatro  Aliberti,  come 
vi  scrissi,  al  certo  V  avrebbe  passata  male  ,  mentre  lui  avendo  avuto  dal 
sig.  impresario  Tautorità  di  scegliere  le  commedie,  è  stato  il  promotore, 
il  direttore  e  l'assistente  generale  di  questa  infamità. 

Francesco  Carattoli,  romano,  fu  cantante  di  buona  riputazione  e 
di  molta  fama  ai  suoi  tempi  ;  eppure  di  lui  non  esìste  alcun  cenno 
nei  dizionari  biografici  musicali.  Egli  apparteneva  ad  antica  famiglia 
romana,  che  un  Annibale  Carattoli  sta  sepolto  fin  dal  1609  nella  chiesa 
di  San  Silvestro  in  Capite  (1).  Le  prime  sue  tracce  si  trovano  al  teatro 
Aigentina,  nel  1743,  nel  quale  anno  si  gloriava  del  titolo  di  «  vir- 
taoso  di  S.  E.  il  duca  di  Gravina  »;  cantò  al  Valle  nel  1746,  ai  Fio- 
rentini di  Napoli  nel  1747  e  1748;  al  San  Moisè,  al  Sant'  Angelo 
e  al  San  Samuele  di  Venezia,  in  undici  stagioni,  dal  1749  al  1758; 
al  Tordinona  nel  1759;  alle  Dame  nel  1760,  dove,  come  ci  avverte 
il  nostro  «  Ingenuo  »,  era  piaciuto  molto  nel  personaggio  di  Taglia- 
ferro, corazziere  tedesco,  nella  Buona  figliuola  del  Piccinni.  Ai  suoi 
tìtoli  aveva  aggiunto  quello  di  virtuoso  del  Duca  di  Modena,  per 
aver  cantato  al  Rangonì  nel  1755;  nella  primavera  del  1760  aveva 
rappresentato  la  medesima  parte   di  Beltrame  al  Marsigli-Rossi   di 


(1)  Forcella,  Le  iacrinoni  delle  chiese,  ecc.  IX,  n.  154. 
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Bologna;  dopo  la  primavera  del  1770,  durante  la  quale  fu  a  Milano. 
non  abbiamo  di  lui  ulteriori  notizie. 

Veniamo  ora  al  sig.  Dottore  [Bernardino],  quale  lo  sostiene  LoattirLi. 
Questi  comparve  in  scena  con  grandissima  sostenutezza  e  gravità ,  vesti^to 
al  di  sotto  in  abito  alla  francese,  e  poi  sopra  un  rubbone  dì  tela  nera,  e 
di  una  parrucca  alla  senatoria  simile  all'abito,  che  usa  il  nostro  Senato 
quando  fa  le  funzioni.  Questi  cantò  la  sua  prima  aria,  quale  non  fece 
né  caldo  né  freddo,  e  per  questa  prima  comparsa  tanto  la  sfangò    vì& 
via  bene  ;  ma  a  misura  che  andava  tracollando  la  commedia,  questi  mag- 
giormente si  caricava  per   vedere  in  parte   di  rimediare,  ma  non  potè 
ottenere  V  intento ,  onde  anche  lui   si  diede  pace ,  e   cominciò  a  ridere 
col  pubblico,  facendo  vedere  che  avevano  ragione,  mentre  non  si  poteva 
più  reggere. 

Il  tenore  Giovanni  Lovattinì,  o  Loattini,  di  Cesena,  aveva  cantato 
insieme  al  Carattoli  nella  medesima  opera,  a  Bologna,  nella  prima- 
vera antecedente;  anche  di  questo  artista,  che  girò  con  molta  for- 
tuna i  teatri  d'Italia  e  dell'  estero,  tacciono  il  Fétis  e  gli  altri  sto- 
riografi. Si  produsse  più  volte  in  Roma,  e  Tultima  fu  al  teatro  delle 
Dame  nel  1774,  di  ritorno  da  Londra,  dove  per  otto  anni  consecutivi 
era  stato  il  beniamino  del  pubblico  (1). 

La  prima  buffa  [Rosincì]  è  quel  tal  Luchino ,  che  anni  sono  sen  venne 
a  Roma  da  Fabriano,  se  voi  vi  ricordate,  che  niente  vi  andava  a  genio; 
ma  pure  la  sorte  ha  voluto  che  dopo  la  partenza  del  nostro  caro  e 
sempre  amabile  BaUistino,  cominciò  questo  ad  usurpare  il  suo  luogo. 
Comparve  dunque  vestito  goffamente,  e  di  cattivissimo  gusto,  ed  abbenchè 
la  sua  prima  aria  non  si  possa  dire  cattiva,  con  tutto  ciò  non  riscosse 
che  qualche  piccolo  evviva  da  diversi  de'  nostri  abbatini  romani,  quali 
gli  fanno  corte,  e  come  ben  sapete  a  questi  giovani  musici  gli  stanno 
attorno;  la  sua  figura  non  si  puoi  dire  totalmente  brutta,  ma  nel  can- 
tare inarca  di  tal  maniera  le  ciglia,  impiccolisce  gli  occhi  a  segno  che 
pare  un  grugno  di  porco,  e,  a  mio  credere  da  uomo  è  tollerabile,  ma 
da  donna  è  insoffrìbile.  La  musica  della  sua  prima  aria  non  so  di  chi 
sia,  ma  fu  detto  dalla  platea  che  tanto  non  era  molto  piaciuto  a  causa 
che  questi  non  sa  cantare  che  la  roba  del  suo  maestro  Aurisicchio. 


(1)  Il  BoRNEY  (Op.  cit.,  pa^.  490)  fa  un  vivo  elogio  di  lai,  giodicandolo  un 
tenore  dalla  voce  dolce  ed  intonata,  ed  artista  intelligente,  sicuro  delFapplauso 
in  qualunque  parte  si  presentasse. 


Digitized  by  VjOOQIC 


CRITICHE   E  SATIRE  TEATRALI  ROMANE  DEL  SETTECENTO  11 

Questo  tal  Luchino^  allievo  dell' Aurisicchio,  che  «anni  sonosen 
venne  a  Roma  da  Fabriano  »  è  Luca  Fabri  o  Fabris,  nato  appunto 
in  Fabriano  verso  il  1731  (1).  Esordì  in  Roma  nel  1756  al  Tordi- 
nona,  interpretando  le  partì  da  donna  buffa  in  alcuni  intermezzi  del 
Tento,  dello  Jommelli  e  del  Gallo;  e  sin  d'  allora  si  fregiava  del 
titolo  di  virtuoso  del  Principe  D.  Valerio  di  Santa  Croce  —  anch'esso 
musicista  e  compositore  di  drammi  sacri  —  del  quale  aveva  cantato, 
forse,  in  quel  torno,  il  Giuseppe  ricanosciutOj  o  il  Tobia^  nell'Ora- 
torio  di  San  Girolamo  della  Carità. 

La  carriera  di  questo  sopranista,  chiamato  dal  Burney  (2)  la  de- 
lizia e  la  meraviglia  del  teatro  italiano ,  checché  ne  dica  il  nostro 
incontentabile  critico,  fu  gloriosa,  sebbene  brevissima;  riconfermato 
al  Capranica  per  alcune  stagioni,  passò  poscia  al  San  Gio.  Grisostomo 
e  al  San  Benedetto  di  Venezia,  al  Sant'Agostino  di  Genova  e  al  Regio 
di  Torino.  L'ultima  volta  che  godè  il  plauso  dei  romani  fu  nel  car- 
nevale 1766  al  teatro  Argentina,  interpretando  la  parte  della  prota- 
gonista neììllpermestra  del  Sarti  e  nell'  Ifigenia  del  Franchi  ;  meri- 
tando in  dono  da  D.  Livio  Odescalchi,  duca  di  Bracciano,  uno  dei 
capi  direttori  del  teatro,  un  cammeo  legato  in  oro  attorniato  da  bril- 
lanti (3).  Tre  anni  dopo,  trovandosi  al  San  Carlo  di  Napoli  e  volendo 
sostenere  una  parte  estremamente  acuta  e  faticosa,  si  sforzò  in  modo 
che,  per  la  rottura  di  un'arteria,  perì  quasi  improvvisamente  nel  fiore 
dell'età. 

Anche  di  lui  tacciono  il  Fétìs  e  i  suoi  continuatori  e  plagiari  ! 

Non  possiamo  sicuramente  indicare  chi  fosse  «  il  nostro  caro  e 
sempre  amabile  Battistino  »,  a  meno  che  non  si  voglia  alludere  al 
milanese  G.  B.  Vasquez  —  il  quale  cantò  però  fino  all'anno  innanzi, 
al  Valle  —  che  di  sopranisti  «  prime  donne  buffe  #  per  nome  Gio- 
vanni Battista,  non  si  ha  cenno  che  di  lui  nella  cronistoria  dei  teatri 
romani  di  quegli  anni. 


(1)  Mabooaldi  cav.  Orbste,  Guida  e  staUaHca  della  città  e  comune  di  Fa- 
briano. Fabriano,  1874. 
{%]  Op.  eit,  pag.  482. 
(3)  Diario  ms.,  n.  3S17,  alla  biblioteca  Casanatense. 
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La  seconda  bofifa  [^(Mg«>na]  è  un  certo  Gaetano  Bartolìni,  che  l'anno 
scorso  recitava  al  teatro  Capranica:  questi  è  di  figura  assai  sottile  e  lunga, 
ma,  a  mio  credere ,  non  merita  neppure  di  farne  menzione ,  mentre  è 
cattivissimo  in  tutto. 

Il  Bartolini  aveva  cantato  già  al  teatro  Capranica  durante  il  car- 
nevale degli  anni  1759  e  1760:  benché  «cattivissimo  in  tutto  »  fu 
riconfermato  all'Argentina  medesimo  per  gli  anni  1762,  1765,  1766, 
1768,  1769. 

Il  primo  soprano  serio  [Don  Alberto]  è  quel  Gaspare  Savoi  che  Tanno 
passato  recitava  da  prima  donna  seria  in  Aliberti  ;  questi ,  per  diiTÌ  il 
vero,  non  è  niente  cattivo,  avendo  bella  voce  ed  ottimo  personale.  Com- 
parve dunque  in  abito  alla  francese  competentemente  buono,  e  non  fa- 
ceva cattiva  figura;  la  sua  prima  arìa  riscosse  migliore  applauso  di 
tutte,  essendo  questa  di  BuraneUo  fatta  a  Parma  per  la  Cochetta{\),  Se 
il  suddetto  non  si  fosse  messo  di  già  in  aria  di  primo  soprano,  e  se 
avesse  cantata  l'aria  in  quel  tempo  che  la  sudetta  è  stata  composta, 
certamente  avrebbe  riscosso  maggiore  applauso  di  quello  c^e  ebbe,  ma 
essendosi  questo  castratello  messo  in  aria  di  primo  soprano  con  la  mano 
sinistra  sopra  il  fianco,  e  con  la  destra  dentro  della  camiciola,  credeva 
essere  per  lo  meno  o  Caffarello  o  Giziello  ;  onde  facendo  diventare  can- 
tabile quello  che  è  stato  composto  allegro,  levò  alla  musica  quel  brìo  e 
quell'  armonia  che  in  sé  avrebbe  avuto ,  e  si  sarebbe  fatto  maggiore 
onore;  con  tutto  ciò,  se  il  medesimo  in  quest'anno  applicherà  allo  studio, 
che  molto  ne  ha  bisogno,  sento  che  lo  vogliono  fermare  per  l'anno  ven- 
turo per  prima  donna  seria. 

Gasparo  Savoi,  o  Savoia,  sembra  essere  veronese;  che  appunto  un 
Gasparo  Savoia  nacque  il  12  novembre  1735  in  San  Pietro  Inca- 
riano  (2).  La  prima  volta  che  si  mostrò  in  Roma  fu  appunto  nel- 
l'anno precedente,  1760,  al  teatro  delle  Dame,  cantando  nella  Fiera 
di  Sinigaglia  e  interpretando  nella  Buona  figliuola  il  personaggio 
di  Lucinda.   Fu  riconfermato  al  teatro  Argentina  per  Y  anno  1762, 


(1)  Caterina  Gabrielli,  detta  la  Cochetta,  fa  a  Parma  nelle  tre  primavere  degli 
anni  1759-60-61,  ma  in  quelle  stagioni  non  si  eseguì  nessan'opera  del  Qalluppi. 
Tanto  risalta  dalla  biografia  della  Gabrielli,  scrìtta  dalPAdemoUo,  e  dalla  croni- 
storia del  teatro  di  Parma  di  P.  E.  Ferrari. 

(2)  Comanicazione  del  dott.  cav.  G.  Biadego ,  bibliotecario  della  Comunale  di 
Verona. 
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con  una  pa^  di  mille  scudi  romani  per  una  stagione  di  sei  setti- 
mane (1);  e  pel  1764  e  1765. 

La  medesima  parte  di  Don  Alberto  nel  Signor  Dottore  era  stata 
sostenuta  dal  Sa?oi  in  Bologna,  nella  riproduzione  più  volte  citata, 
iirìeme  al  Carattoli  e  al  Lovattini.  Una  delle  ultime  volte  che  tro- 
viamo il  suo  nome  negli  elenchi  teatrali,  è  al  Rangoni  di  Modena 
nel  carnevale  del  1787.  Neanche  a  dirlo,  i  soliti  dizionari  non  fanno 
cenno  di  luì;  il  Burney  avverte  che  il  Savoi  andò  a  Londra  nel  1765, 
dove  lottò  con  vantaggio  contro  TElisi,  già  sul  declinare  della  sua 
carriera,  e  dove  tornò  Tanno  seguente  col  Lovattini. 

Più  lunga  relazione  riserva  il  nostro  cronista  maldicente  per  la 
prima  donna  seria  [Contessa  Clarice],  dandoci  anche  un'  idea  su  i 
sentimenti  del  pubblico  riguardo  all'opera  e  su  la  sua  accoglienza. 

Amico,  sono  arrivato  alla  prima  donna  seria,  e  poi  sì,  che  non  so 
come  fare  a  descriverla,  mentre  è  uno  scoglio  assai  grosso  e  malagevole, 
per  nscirne  in  poche  parole,  e  dire  molto  ;  basterebbe  che  vi  dicessi  che 
questo  è  stato  condotto  in  Roma,  e  prodotto  dal  nostro  caro  signor  Gia- 
como Serbolónghi,  onde  da  questo  potrete  comprendere  se  poteva  riu- 
scire non  solo  mediocre^  ma  in  superlativo  grado  cattivissimo,  atteso  il 
buon  gusto  del  medesimo.  Questo  è  un  ragazzo  che  non  solo  non  sa 
cantare,  ma,  a  mio  credere,  neppme  parlare.  Comparve  in  iscena  il  po- 
veretto con  un  abito  si  meschino  e  deforme,  che  pareva  dentro  un  im- 
buto. Il  veder  comparire  questa  figura,  con  le  due  mani  poggiate  sopra 
la  pancia,  che  in  fuori  sporgeva  oltre  misura,  con  un  passo  lento  ed 
incerto,  con  viso  smunto  e  languente,  pareva  appunto  che  allora  allora 
volesse  sgravarsi  sul  palco  ;  figuratevi,  amico,  che  pratico  siete  del  paese, 
che  cosa  eccitò  questa  figura  sul  palco,  e  maggiormente  crebbero  le  risa 
ed  il  rumore  a  misura  che  questi  andava  movendo  ora  l'una  ed  ora 
l'altra  mano,  e  le  posava  poi  alternativamente  sopra  la  pancia,  a  guisa 
appunto  di  quei  burattini  che  si  muovono  col  filo;  circa  il  suo  cantare 
non  posso  dir  niente ,  mentre  pochi  toono  quelli  ch'ebbero  la  sorte  di 
poterlo  sentire,  attese  le  risa,  lo  schiamazzo  ed  il  rumore,  e  poi  fu  con- 
tinao  fino  al  fine  della  commedia.  Anche  questi  seguitò  1'  ordine  del 
terzo  buffo,  che  dopo  la  prima  aria  non  ardì  di  farsi  più  sentire,  e 
maggiormente  irritare  gli  ascoltatori.  Questo,  senza  dubbio  veruno,  mi 
mn  detto  da  persona  degna  di  fede,  che  per  la  seconda  opera  lo  leve- 
ranno, ad  onta  ancora  del  sopracitato  suo  protettore. 


(1)  Pari  a  lire  5375  (Biohard  C,  Description  htstoriqw  et  critique  de  Tltaìie, 
Parò,  1769,  voi.  V.  185). 
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Di  questo  musico,  condotto  e  prodotto  dal  Serbolonghi  (1),  !'•«  In- 
genuo »  non  fa  il  nome  ;  ma  ci  soccorre  in  buon  punto  il  libretti 
dell'  opera,  riTelandocelo  per  Nicola  Bencini  ;  come  dice  il  nostr< 
cronista,  non  solo  non  fu  affatto  riconfermato  per  la  seconda  oper&, 
ma  nemmeno  ricomparve  più  su  i  teatri  romani  ;  e  si  cerchereb- 
bero invano  notizie  di  lui  nelle  storie  teatrali;  divenne,  invece,  gslu- 
tore  della  cappella  ducale  di  San  Marco,  al  servizio  della  quale  si 
trovava  ancora  negli  ultimi  anni  della  veneta  repubblica  (2). 

Vediamo  ora  qual' esito  avesse  l'opera;  sebbene  si  possa,  dopo  ciò 
che  abbiamo  inteso,  di  leggeri  immaginare: 

Siamo  al  primo  finale,  quale  riuscì  peggio  di  molto  di  tatto  l'antece- 
dente, mentre  fu  una  vera  sinagoga  di  ebrei  senza  sapere  se  cantavano, 
se  urlavano  ;  insomma  si  poteva  dire  un  vero  sconcerto.  Ma  assicuratevi, 
amico,   che   il  plauso   fu   degno   del   merito,   mentre   furono  cacciati 
dentro  a  urli,  a  fischiate  e  a  mille  vituperj  che  li  dissero,  e  cosi  si  passò 
tutto  il  primo  atto.  H  secondo  fu  del  tenore^  e  merito  del  primo  a  ri- 
serva di  un'aria  di  Loattini,  quale  si  potrebbe  dir  buona,  ma  preceduta 
da  tante  seccatura,  non  rende  nò  vigore  alla  commedia,  né  sollievo  agli 
uditori.  Il  secondo  finale  fu  ancora  peggiore  del  primo,  onde  maggiori 
furono  gli  onori.  Nell'atto  terzo  vi  sarebbe  il  duetto,  quale  è  più  del 
mediocre,  ma  sul  fine  dell'opera  non  rende  nessun  risalto  alla  medesima, 
nò  punto  accresce  piacere  alla  nobile  udienza;  quale,  infastidite   tutta 
da  tonte  sceleraggine  si  contorceva  e  smaniava,  vedendo    cosi  burlato 
un  pubblico  di  queste  sorte,  si  rispettebile  per  i  personaggi  che  lo  com- 
ponevano, mentre  appena  quest'opera  si  tollerarebbe  in  un  villaggio  di 
pochi  contedini. 

L'Argentina,  allora  il  più  vasto  di  Roma,  era  davvero  il  teatro 
aristocratico  per  eccellenza;  vedremo  più  lungi,  allorché  si  trattò  dì 
formare  una  società  per  fiEirlo  agire,  quale  fosse  la  nobiltà  che  lo 
frequentava.  Oli  undici  palchetti  di  facciate  al  secondo  ordine  —  che 


(1)  Questi  era  nna  specie  di  agente  teatrale;  quando,  due  anni  dopo,  la  Ga- 
brielli passò  per  Roma  (22  aprile  1763)  diretta  a  Napoli,  egli  andò  appunto  ad 
incontrarla  con  carrozze,  offrendole  una  lautissima  cena,  prima  di  condurla  ad 
alloggiare  alla  Villa  ài  Londra  t  ove  essa  rimaso  fino  alla  fine  del  mese  (Diario  ms. 
Oasanatense,  d.  3814). 

(2)  F.  CAPri,  Storia  delia  musica  sacra  nella  già  eappeUa  dueàk  di  S,  Marco,  ecc. 
—  Venezia,  1854,  voi.  U,  48« 
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à  distrìbaivaDO  estraendone  a  sorte  il  numero  —  erano  occupati,  in 
qadranno  1761,  dagli  ambasciatori  di  Malta,  di  Francia  e  di  Ve- 
nesia,  dalle  principesse  Bezzonico,  Barberini,  Corsini  e  Guadagnolo, 
dilla  contestabilessa  Colonna,  dalla  duchessa  di  Bracciano  (Odescalchi), 
dalla  casa  Sforza-Cesarini  e  da  mons.  QoYematore  (1). 

L'  «  Ingenuo  >  ci  fa  conoscere  anche  il  costo  del  biglietto  di  platea, 
in  trejMipeM,  ossia  circa  tre  lire;  tanto  costava  nelle  prime  sere, 
poiché,  come  era  usanza,  esso  diminuiva  almeno  di  un  terzo  nelle 
recite  successive;  e  ci  parla,  in  ultimo,  del  maestro  al  cembalo  — 
oggi  direttore  d'orchestra  —  sul  quale  avventa  tutti  gli  strali  della 
sua  satirica  penna. 

E  pure,  amico  mio  caro,  in  mezzo  a  tanto  disordine,  e  a  questo  scon- 
Tol^mentOy  credereste  che  io  ritrovai  qualche  cosa  che  mi  diede  piacere, 
e  mi  levò  parte  di  quella  noia  che  a  tutti  era  comune,  e  che  mi  fece 
bene  spendere  quei  tre  papetti,  che  dovetti  sborsare,  per  fare  acquisto 
del  biglietto. 

Olà  mi  figuro  che  voi  siete  anelante  per  sapere  cosa  sia  questo,  es- 
sendo io  ben  pratico  del  vostro  umore;    ma   altrettanto  mi  figuro  che 
che  Yoi  restarete  stupito,  e  che  proromperete  in  una  grandissima  risata, 
qoando  intenderete  che    questo  fìi  il   nostro  quondam   abate  Maccari, 
qoale  in  quest'anno,  per  buona  sua  sorte,  ha  dovuto  fare,  per  la  prima 
Tolta,  la  figura  al  cembalo  di  maestro  di  cappella.  Amico,  questo  sì  che 
fa  nn  piacere  il  vederlo  al  cembalo  coll'idea  entro  di  sé  di  maestro,  stare 
con  gravità,  e  dare  quegP  ordini  airorchestra  che  sogliono  fare  i  maestr  i 
nelle  prime  sere,  e  assicuratevi  pure  che  tengo  per  certo  che  il  medesimo 
non  avrebbe  dato  quella  serata  per  mille  zecchini,  essendo  a  lui  una  cosa 
affatto  nuova  e  di  piacere,  di  trovarsi  la  prima  sera,  seduto  nel  luogo 
di  nn  maestro  di  cappella,  a  lui  per  nessun  titolo  convenuto.    Ma   qui 
non  fa  il  bello  della  cosa;  sappiate,  amico,  che  alla  seconda  o  terz'arìa 
vi  farono  molti    che  dissero,  come  il  solito  :    bravo  il  maestro;  questo, 
senza  punto  scomporsi,  e  come  a  luì  dovuti  e  indirizzati  quei  plausi,  si 
alzò  da  sedere  e  con  un  profondo  inchino,  che  arrivò  col  mento  fin  sopra 
i  tasti  del  cembalo ,  ne   ringraziò  cortesemente  tutta  V  udienza.   Amico 
caro,  è  grazia  speciale  ch'io  a  quest'ora  non  porti  il  cinto,  mentre  mi 
credevo  crepare  dalle  risa,  che  per  lo  spazio  d'un  quarto  d'ora  non  potei 
trattenere.  Voi,  che  conoscete  il  soggetto,  comprenderete  se  havevo  ra- 
gione di  parteciparvi  questo  mio  piacere. 


(I)  Archivio  di  Stato  in  Roma  (Teatro  Argentina). 
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Oli  fosse  questo  Maccari  è  difficile  precisare:  esiste  bensì  un  Grìa*- 
como  Maccari  romano,  nato  sul  finire  del  secolo  XVII  ed  autore  di 
varie  opere  rappresentate  a  Venezia  nel  primo  quarto  del  secolo  sixs- 
seguente  ;  ma  a  questo  compositore  —  che  avrebbe  dovuto  esser  mol  to 
avanzato  in  età  nel  1761  —  non  si  può  certamente  riferire  l'asser- 
zione «  essergli  per  nessun   titolo  convenuto  il  posto  di  maestro    di 
cappella  ».  Piuttosto,  potrebbe  forse  indicarsi  un  Antonio  Maccstrì, 
il  quale  concorse,  nel  1740,  con  esito  negativo,  al  posto  di  vicemaestro 
della  ducale  cappella  di  San  Marco  (1). 

* 

Esaurito  il  suo  malumore  contro  V  opera  e  i  cantanti ,  il  nostro 
cronista  passa  a  discorrere  dei  balli,  diretti  dal  coreografo  francese 
Antonio  Terrade. 

Nel  libretto  del  Signor  Dottore,  e  tra  la  lista  delle  mutazioni  di 
scena,  si  avverte  che  il  primo  ballo  rappresenterà  «  Amore  che  es- 
sendosi portato  netti  alloggiamenti  di  Marte,  per  far  la  scoperta 
dei  stMi  andamenti^   questi  destatosi  si  ritira  Amore  nella  stéct 
reggia  ». 

E  la  cronaca  manoscritta: 

Eccomi  ai  baUi,  quali  da  tatti  erano  con  impazienza  attesi,  mentre 
si  sperava,  che  questi  haverebbero  recato  piacere,  e  dato  un  poco  di 
allegria  a  tutto  il  teatro^  qua!' era  oppresso  e  infastidito,  ma  la  nostra 
speranza  fd  del  tutto  delusa ,  mentre  questi  furono  assai  peggiori  della 
commedia. 

Questo  primo  ballo  rappresentava  Amore,  che  si  porta  nelli  alloggia- 
menti di  Marte  per  osservare  li  suoi  andamenti. 

Air  aprirsi  della  scena  si  videro,  come  vi  ho  detto,  i  sudetti  pretesi 
alloggiamenti,  ma  per  dire  il  vero  non  si  videro,  attesa  T  oscurità  della 
scena,  ma  si  capirono  dal  libro. 

Non  priva  d' interesse  è  la  descrizione  di  un  ballo  di  quel  tempo, 
fatta  da  persona  che  vi  si  trovò  presente. 

Distesi  per  terra  si  vedevano  diversi  soldati  di  Marte  dolcemente  in 
riposo,  e  sotto  poi  ad  un  mal  fatto  padiglione,  Marte,  parimenti  in  dolce 


(1)  P.  Caffi,  Op.  cit.,  I,  368. 
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rìpo60;  comparre  allora  una  malintesa  nuvola  che,  discendendo  sul  palco, 
poitaya  Amore.  Questi  era  uno  dei  piccioli  ma  numerosi  figliuoli  del 
Bedotti,  quale  più  accorto  di  tutti  si  provide  di  ima  fiamma  accesa  in 
mano  per  potere  sopra  quel  palco  camminare  speditamente,  e  non  in- 
eùunpare,  attesa  la  sudetta  profondissima  oscurità.  Questi,  dopo  aver 
&tti  diversi  giri,  accortosi  di  Marte  che  stava  dormendo,  e  trovando  il 
tempo  oppoHuno  per  vendicarsi  di  quel  suo  antico  nemico,  lo  feri  con 
nna  delle  sue  saette;  ma  il  picciolo  ragazzo  è  mancino,  oppure  il  savio 
direttore  dei  balli  gli  ha  comandato  che  portasse  con  la  destra  la  face 
e  con  la  sinistra  la  saetta.  Dopo  di  ciò  si  sentì  un  batter  di  tamburo, 
che  non  so  dirvi  da  chi  provenisse  ;  destatosi  allora  Marte,  e  coll'acciaio 
alla  mano  si  videro  azzuffati  insieme  tutti  quelli  guerrieri  che  stavano 
dormendo,  quando  all'improvviso  caddero  alcuni  pezzi  di  tela^  e  comparve 
OSA  scena,  la  quale  non  saprei  s'era  la  reggia  d'Amore,  ^oppure  il  giar- 
dino. Quello  che  è  certo,  io  la  riconobbi  per  quella  che  fece  Biscione 
del  1752  (1),  quando,  se  vi  ricordate,  fece  l'impresa  il  marchese  Angelo 
Qabrìelli.  Allora  comparvero  diverse  [donne]  con  corone  di  fiori  in  mano, 
e  dopo  diversi  giri  incatenarono  con  questi  fiori  quei  guerrieri,  e  si  co - 
mincì6  la  danza.  Fin  qui  vedete,  amico,  che  sono  cose  tutte  fritte  e 
rifritte,  e  vedute  sopra  il  teatro  ben  mille  volte. 

Per  poco  il  nostro  Zoilo  non  dice  male  anche  del  direttore  dei 
cosi  detti  «  abbattimenti  >,  lo  spadaccino  Silvestro  Togni. 

Dopo  uno  sconcertato  concerto,  comparve  in  scena  il  nostro  Schizza^ 
che,  scordatosi  d'  essere  guerriero ,  comparve  con  un  abito  da  villano. 
Voi  già  sapete  l'abilità  del  soggetto;  il  suo  carattere  non  si  paol  ca- 
pire, mentre  neppure  esso  non  sa  cosa  sia  ;  ma  con  un  saltaccio  in  un  can- 
tone, con  una  capriola  in  un  altro,  dopo  un  buon  quarto  d'ora  ha  fine  questo 
padedù  \pas  de  deux].  La  sua  donna  (2)  è  un  picciolo  ragazzino  bolo- 
gnese, chiamato  Tonunaso  Zucchetti,  che  se  avesse  la  sorte  di  avere  un 
ballermo  per  compagno  e  grazioso,  si  farebbe  distinguere,  havendo  del- 
l'abifità  e  dello  spirito. 

Di  questo  «  Schùfoa  >,  ossia  6.  B.  Grazioli,  romano,  parla  anche 
il  Casanova  nelle  sue  Memorie^  presentandolo  come  cognato  di  quella 


(1)  Deve  dire  1753;  che  il  coreografo  Laigi  Bisciooi,  dopo  essere  apparso  in 
Boma  come  ballerino,  al  teatro  delle  Dame,  nel  1749,  vi  ritornò,  come  direttore 
dà  balli  ad  Argentina,  nel  1753  e  nel  1754. 

(2)  n  Richard  (Qp.  ct^.,  V,  184)  dice  :  «  Non  si  ammettono  ballerine  sai  teatri 
^  Boma:  esse  sono  sostitoite  da  gioTanetti  che  flgnrano  da  donna,  e  vi  fu  anche 
im*ordinanza  di  polizia  che  ingiunse  loro  di  portare  dei  calzoni  neri  ». 

Mkitia  m%uieaU  italiarw,  IX  2 
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terrìbile  Nina  Pellandì-Bergoiizi,  la  quale  esordì,  come  ballerìask,    ii 
Barcellona  cinque  o  sei  anni  dopo,  appunto  nei  balli  diretti  da  lui 
e  il  Casanova  aggiunge  che  era  soprannominato  8ehi0$a^  «  parco  qn'i 
était  plus  Camus  qu'un  Kalmouk  »  (1). 

La  prìma  volta  che  lo  troviamo  in  Boma  è  alle  Dame,  insieme  al 
Biscioni,  cioè  nel  1749;  dopo  vi  ritornò  varie  volte.  Nel  1771,  pro- 
posto dair  impresario  del  San  Carlo  di  Napoli  come  secondo  ballerino, 
fu  rifiutato  dalla  giunta  dei  teatri  per  non  essere  ritenuto  abile  di 
ballare  in  un  regio  teatro  (2).  Aveva  già  però  almeno  ventidue  anni 
di  carriera  ! 

Il  secondo  Padedù  fu  d'an  certo  sig.  Innocenzo  Trabatone,  il  qaale, 
amico,  è  una  copia  vera  ed  originale  del  nostro  Ganibadiferro  (3),    che 
nel  teatro  di  Aliberi;  ci  onorò  de'  suoi  favori;  il  suo  cognome  promet- 
teva assai,  come  quello  dell'altro,  ma  i  fatti  corrisposero  al  nome,    es- 
sendo tanto  innocente  che  non  sa  nemmeno  cosa  sia  un  passo  di  rig^ctu- 
dan.  Questi  era  vestito  all'ussera  ed  essendo  lui  grande,  con  quell'abito 
che  molto   conferisce  alla  statura,  era  lungo  come  una  pertica.  Il  sao 
Padedù  fìi  bellissimo,  mentre  dopo  ha  ver  camminato  la  maggior  parte 
con  il  sedere  voltato  alla  platea,  senza  neppure  incomodarsi  di  alzare  una 
gamba,  se  ne  andò  felicissimo.  Qui,  amico,  la  platea  lo  regalò  d'un  ev- 
viva al  suo  merito  conveniente,  come  vi  potete  immaginare,  mentre  fn  cac- 
ciato a  fischiate.  Quello  che  solo  mi  dispiacque  si  fu  per  il  povero  Be- 
dotti,  sua  compagna,  quale  nell'anno  scorso  si  era  fatto  onore  ballando 
con  Monsieur  Michel  (4) ,  ragazzo  di  molta  abilità  e  che  in  quest'anno  è 
stato  così  tradito  da  questo  scelleratissimo  ballerino. 

G.  B.  Sedotti,  genovese,  detto  Baciccia,  apparteneva  ad  una  fa- 
miglia di  ballerini,  tra  i  quali  un  Francesco  e  un  Giacomo,  ballerini 
«  da  donna  >,  evidentemente  suoi  fratelli  ;  e  un  Giuseppe,  ballerino 
«  da  uomo  >,  forse  loro  padre.  E  deve  essere  stato  giovanissimo  al- 
lorché fece  il  primo  ingresso,  nel  1752,  su  i  teatri  romani,  che  fre- 
quentò continuamente,  coi  suoi  parenti,  sino  al  1772.  Ed  appunto 


(1)  Mé/noires  de  J.  Casanova  (Paris,  Garaier),  voi.  VII,  531  e  Vili,  27. 

(2)  Croce  B.,  I  teatri  di  Napoli,  pag.  701. 

(3)  Non  sappiamo  chi  sia  il  ballerino  romano  chiamato  Ctoh^m  di  ferro;  cbè 
nei  libretti  del  teatro  delle  Dame,  o  di  altri  teatri,  non  si  rintraccia  mai,  nella 
lista  dei  ballerini,  tale  soprannome. 

(4)  Infatti  Pietro  Bernardo  Michel  ballò  col  Bedotti,  nel  cam.  1760,  alle  Dame. 
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Giacomo  e  Francesco  Bedotti  ballavano,  con  Domenico  Belluzi  e 
Pietro  Gallinari,  in  questa  stagione  medesima,  rappresentando  il 
primo,  come  si  è  detto,  la  parte  di  Amore. 

Dopo  di  questo  saltò  fetori  nn  ballerino,  che  sembrava  del  tatto  os- 
86860,  dai  salti,  dalle  corse,  dalle  mosse  che  sopra  il  palco  faceva.  Il  plauso 
fu  oltremodo  senza  mismra ,  e  molto  più  di  quello  che  meritaya  ;  ma  mi 
dissero  che  il  suo  maestro ,  quale,  temporibus  iUis,  era  stato  il  nostro 
Checca  la  birba,  haveva  fatto  broglio  e  partito  per  l'incontro  di  costui  (1); 
questo  è  un  certo  Forti  [Giuseppe],  olim  giovane  di  mercante ,  che,  es- 
sendo stato  diversi  anni  fuori  di  Boma,  ò  ritornato  in  patria  a  fare 
ammirare  le  sue  virtù.  Il  giovane  non  si  porta  male ,  ma  averebbe  bi- 
sogno di  moderazione;  ma  i  suoi  parziali  la  prima  sera  fecero  tutti  i 
sforzi  per  &rlo  crepare  sopra  del  palco,  mentre  più  questi  gridavano  e 
più  lui  s'  ammazzava  saltando  tanto,  che  il  poveretto  era  rifinito  del 
tatto.  La  sua  donna  è  il  Tagliavini  [Vincenzo]  ragazzo  che  mi  piace 
assai,  e  per  donna,  balla  con  molta  grazia. 

Uultimo  poi  fu  il  Padedù  di  Monsieur  Terrade  che  figurò  Marte;  questo 
per  dire  il  vero  non  dispiacque,  havendo  questo  un  poco  migliorato  di 
quello  ch'era  prima.  Si  trova  questi  per  sua  compagna  un  bellissimo 
ragazzino  milanese,  chiamato  Giuseppe  Banti,  quale  per  la  sua  picco- 
lezza scomparisce  assai  coll'uomo,  ma  il  poverino  quelle  poche  cose  che 
h  sono  si  ben  fatte  e  giuste  che  innamora  a  vederlo  (2). 

La  lunghezza  di  questo  primo  ballo  fu  tale  che  ruppe  il  messere  del- 
Tadienza  di  tal  maniera  che  furono  cacciati  dentro  a  vituperi. 

Il  secondo  ballo,  nel  libretto  è  così  descritto:  «  Verranno  per  foraa 
di  magìa  wi  trasportate  due  contadine  aUa  presenta  d\un  mago, 
U  qmle  mostrare  una  corona  di  fiori;  ed  una  delle  suddette  ot- 
terrà  la  corona^  per  megso  della  quale  succederanno  diverse  magiche 
(>pera8Ìoni>. 


(1)  Cioò  il  tao  maestro  aveTa,  sotto  mano,  preparato,  tra  gli  spettatori,  il  par- 
tito fiTorevole  airallievo;  la  claque  non  era  allora  <  monopolizzata  >  come  oggi. 
Suemmo  stati  eurìosi  di  scoprire  il  cognome  -di  questo  Cheeeo  la  birba^  balie- 
imo  romano,  che  sembra  vivere,  nel  1761,  ritirato  in  Boma,  tatto  occupato  a  &r 
tpplaodire  i  saoi  allievi:  nei  materiali  da  me  raccolti  sa  i  teatri  romani,  trovo 
vo  Francesco  Piccioli,  ballerino  al  teatro  Argentina  nel  1742,  e  un  Francesco 
Torchi,  al  Capranica,  nel  1754. 

(2)  n  Banti  fa  confermato  per  tre  anni  saccessi  vi  al  medesimo  teatro. 


Digitized  by  VjOOQIC 


20  MEMORIE 

Ed  ecco  invece  come  si  presentò  al  pubblico: 

Il  secondo  poi  fa  una  vasta  campagna  piena  di  gente,  quale  non    si 
sapeva  cosa  si  fosse,  mentre  vi  erano  soldati  ubriachi  ed   una  coixfa- 
sione  di  persone  che  ancora  si  ha  da  sapere  cosa   rappresentava.   Tali 
furono  i  balli,  qnali  furono  si  lunghi  e  seccanti,  che  non  si  poteva   più. 
reggere;    chi  ballava   da  tedesco,    chi  ballò  da  villano,  chi  da   sordo. 
n  Padedù  poi  di  Terrade  non  s'apprese   mai  cosa  significasse,  mentre 
la  sua  donna,  dopo  un'  infinità  di  riverenze  che  si  fecero  a  vicenda  usci- 
rono fuori  due  cacciatori  che  la  spogliarono,  e  gli  lasciarono  solamente 
una  manica  colla  quale  avendo  giocato,  come  fanno  i  gattini,  per  molto 
tempo,  la  tirò  appresso  al  suo  compagno;  allora  si  comprese  che  questi 
figurava  il  castoro,  quale,  quando  si  vede  inseguito  da  cacciatori,  li  tira. 
quella  parte  del  corpo  che  sa  che  questi  vanno  cercando.  Questi  riusci- 
rono ancora  più  lunghi  e  seccanti  dei  primi,  onde  più  de'  primi   fo  la 
noia  ed  il  rumore. 

Giunto  alla  fine  della  relazione  e  prima  di  congedarsi,  il  nostro 
critico  lancia  un'ultima  frecciata  al  povero  scenografo,  il  noto  pittore 
romano  Filippo  Ferraye,  detto  Amò^  e  all'impresario. 

Le  scene  non  ne  parlo,  mentre  non  solo  non  si  possono  vedere,  ma 
per  prudenza  l'impresario  le  tenne  sì  oscure  e  male  illuminate  che  non 
si  vedevano  affatto,  per  resecare  maggiormente  le  spese.  I  lumi  che  sono 
avanti  essendo  di  grasso  di  bufala,  rendevano  un  fumo  ed  una  puzza  sì 
stomachevole  che  ancora  non  me  la  posso  levare  di  gola. 

L'usanza  di  tenere  il   teatro  al  buio,  illuminando  il  solo  palco- 
scenico, non  è  certo  invenzione  dei  nostri  tempi  ;  il  Bichard  che  visitò 
Roma  nell'inverno  del  1762,  dice,  nelle  sue  memorie,  che  ì  palchi  e  la 
platea  si  trovavano  immersi  nella  più  completa  oscurità,  non  essendo 
tollerata  che  qualche  candela  per  leggere,  durante  le  prime  rappre- 
sentazioni, il  libretto:  la  scena  sola  era  rischiarata,  ciò  che  la  ren- 
deva «  molto  più  maestosa  e  brillante  »;  e  un   gran  lampadario, 
sospeso  nella  sala,  restava  acceso  soltanto  fino  al  principio  dello  spet- 
tacolo. L' illuminazione  si  faceva  con  olio,  poca  cera  e  molto  sevo  ; 
non  meno  di  centocinquanta  cocciòli  anch*  essi  ripieni  di  sevo,  si  al- 
lineavano avanti   alla  ribalta,  dividendo,   con  un   velo   perenne  di 
fumo,  gli  spettatori  dagli  attori;   e  quale  delicato  aroma  spandes- 
sero, è  facile  immaginare! 
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n  quadro  presentatoci  dal  nostro  crìtico  è  poco  attraente;  ma  seb- 
bene soTorchianEiente  informato  a  pessimismo,  non  deve  essere  stato 
men  Teritiero:  si  trovano  anche  altrove  eloquenti  tracce  del  cattivo 
incontro  del  Signor  Dottare.  Fortunatamente  il  carnevale  giunse,  in 
quell'anno,  assai  per  tempo,  e  la  stagione  musicale  non  potè  durare 
che  un  mese:  il  Diario  ordinario  ci  informa  che  ai  17  di  gennaio, 
e  cioè  appena  dopo  sette  o  otto  rappresentazioni,  si  era  già  cambiato 
spettacolo.  Il  Cracas  avverte  esser  questo  la  Buona  figliuola  del  Ool- 
doni,  ma  prende  equivoco,  che  esistono  invece  due  edizioni  del  libretto 
della  Donna  di  governo  del  Goldoni  stesso,  con  musica  di  diversi, 
destinate  ambedue  per  le  recite  del  carnevale  del  1761  al  teatro 
Argentina  e  dedicate  alla  duchessa  Maria  Cristina  Laute  Salviati. 
Ed  appunto  in  una  di  queste  due  edizioni,  differenti  dal  lato  tipo- 
grafico, lo  stampatore  Gioachino  Puccinelli  si  mostrava,  nella  dedica, 
«  desideroso  che  quella  seconda  &rsetta  incontrasse  miglior  sorte  ». 

Non  sappiamo  se  Taugurìo  del  Puccinelli  riuscisse  ad  avverarsi  : 
furono  però  esclusi  dalla  compagnia  dei  cantanti  il  Bencini  ed  il 
Poggi,  supplito  il  primo  da  Giuseppe  Giustinelli,  di  Orvieto,  il  se- 
condo da  Giovanni  Leonardi. 

E  con  la  Danna  di  governo  si  chiuse,  il  3  febbraio,  quella  sta- 
gione  così  infelicemente  riuscita. 

IL 

D  eattivo  esito  degli  spettacoli  di  quel  carnevale  1761  neir  ari» 
stocratico  teatro,  ebbe  forza  dì  commuovere  la  nobiltà  romana.  La 
aera  innanzi  alla  chiusura  della  stagione  (nella  vigilia  e  nella  festa 
della  Purificazione,  per  voto  fatto  da  Clemente  XI,  dopo  il  terremoto 
del  1703,  non  vi  erano  spettacoli)  una  larga  accolta  di  gentiluomini 
si  adunò  per  trattare  l'importantissima  questione;  e  dopo  essersi  <  ri- 
eoDOsciuto  per  esperienza,  che  le  rappresentazioni  dell!  drammi  ed 
opere  in  musica  nelli  teatri  di  quest'alma  città  di  Boma,  non  erano 
mai  riusciti  con  magnificenza  e  pompa  se  non  allorquando  si  era 
presa  la  briga  della  direzione  di  essi  un  qualche  cavaliere  >;  e  perchè 
€  un  8ì  dilettevole  divertimento  non  avesse  da  andar  quasi  in  totale 
deteriorazione,  ma  la  nobiltà  avesse  a  godere  di  quelle  magnificenze 
e  pompe  che  sarà  possibile  far  ornare  le  predette  rappresentazioni  », 
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si  decise  fin  da  quella  sera  stessa  di  formare  «  una  società  e  compa- 
gnia di  cavalieri  per  far  rappresentare  le  opere  in  masica  in  Arg^en- 
tina  >  (1). 

La  società,  la  durata  della  quale  fu  stabilita  per  quattro  anni,  & 
cominciare  dal  prossimo  carnevale,  doveva  contenere  non  meno  di 
venti  soci  caratanti,  da  quotarsi  ciascuno  per  cento  scudi;  se  ne 
sottoscrissero  subito  circa  trenta  (2).  La  spesa  annua  per  l'agibilità 
del  teatro  doveva  oscillare  tra  ì  14200  e  i  14800  sct4di{3);  e,  na- 
turalmente, il  guadagno  o  la  perdita  dovevano  dividersi  fra  i  soci. 

Cinque  soci  ebbero  V  incarico  di  dirigere  V  impresa,  ognuno  con 
differenti  mansioni;  la  scelta  però  del  compositore,  del  primo  soprano, 
del  coreografo  e  del  libretto,  rimaneva  all'arbitrio  dell'intera  assem- 
blea. L' impresario  Balestra,  che  già  aveva  ottenuto  dalla  casa  Sforza 
la  concessione  del  teatro  per  Tanno  vegnente,  fu  compensato  col  re- 
galo di  trecento  scudi.  Gol  permesso  al  governatore,  si  stabili  inoltre 
di  chiedere  a  questo  il  privilegio  che  le  opere  a  cinque  voci  potes- 
sero soltanto  cantarsi  airArgentina,  mentre  negli  altri  teatri  non  do- 
vessero rappresentarsi  che  intermezzi  a  tre  o  quattro  personaggi;  e 
il  permesso  di  mons.  Caprara,  col  privilegio,  fa  ottenuto  dopo  una 
settimana.  I  cinque  direttori  furono  scelti  nelle  persone  del  duca 
Odescalco,  del  principe  Albani,  dei  marchesi  Del  Bufalo  e  Gabrielli 
e  del  conte  Marescotti  ;  il  principe  Corsini  fu  il  depositario  del  ca- 
pitale. 

Ma  non  è  nostro  intendimento  di  fare  qui   la  storia  del  teatro 
Argentina;  abbiamo  voluto  soltanto  premettere  pochi  cenni  utili  per 


(1)  Arebiyio  dì  Stato  in  Koma  (teatro  Argentina). 

(2)  La  Società  si  compose  dei  seguenti  gentiluomini:  i  principi  Urbano  Bar- 
berini, Bartolomeo  Corsini,  Benedetto  Giustiniani,  Antonio  Boncompagni-Ludovisi, 
Orazio  Albani,  Emilio  Altieri,  Giovanni  Doria,  la  principessa  Maria  Eleonora 
Caffarelli  Pallavicini,  il  contestabile  Lorenzo  Colonna,  i  ducbì  Filippo  Strozzi, 
Filippo  Orsini,  Filippo  Sforza,  Anton  Maria  Salviati,  Francesco  Caetani,  Livio 
Odescalco,  i  marchesi  Giulio  Sinibaldi,  Ottavio  Giacinto  del  Bufalo,  Angelo  Ga- 
brielli; e,  inoltre,  il  marchese  Girolamo  Verospi  Yitelleschi,  il  barone  Angelo 
Gavotti,  Girolamo  Cenci,  il  marchese  Curzio  Muti  de'  Papazzurri,  G.  B.  CoUi- 
cola,  Mario  Falconieri,  e  i  conti  Orazio  Marescotti,  Antonio  Soderini  e  Bonaccorso 
Bonaccorsì. 

(3)  Tra  le  76.825  e  le  79.550  lire.  —La  società  si  disciolse  nel  1771. 
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r  intelligenza  dei  documenti  che  seguono:  alcune  satire  in  versi,  cioè, 
che  sono  contenute  nel  medesimo  codicetto  donde  traemmo  la  lettera 
riportata,  e  che  si  riferiscono  alla  stagione  di  carnevale  del  1764  nel 
medesimo  teatro. 

In  quell'anno,  tacendo  ancora  il  teatro  delle  Dame,  FArgentìna 
era  Tunìco  teatro  di  opera  seria,  che  al  Capranica  e  al  Tordinona  si 
davano  commedie  e  piccoli  balli,  e  al  Pace,  al  Valle,  e  ai  Granari  si 
rappresentavano  commedie  con  burlette  in  musica.  Fin  dal  febbraio 
del  1763,  come  sappiamo  da  un  diario  contemporaneo  (1) ,  gl'inte- 
ressati avevano  stabilito  di  apocare  i  maestri  Sacchini  e  Bach,  o,  non 
potendo  uno  di  essi,  Ferdinando  Bertoni.  Il  Sacchini  infatti  si  pre- 
sentò con  la  sua  Semiramide  riconosciuta  —  la  quale  erroneamente 
da'  suoi  biografi  si  dice  rappresentata  in  Roma  due  anni  prima  — 
e  con  essa  si  aprì  la  stagione  la  sera  di  sabato  7  gennaio.  Quattro 
giorni  dopo,  1'  archeologo  Wìnckelmann  (2)  scriveva  al  suo  amico 
Riedesel:  «  Ho  veduto  ieri  FArgentina;  una  sola  aria  è  bella  sopram- 
modo,  tutto  il  resto  è  mediocre,  e  non  v*è  nessun  musico  chi  canta 
beilo  (come  dicono  i  romaneschi)  e  ciò  è  per  me,  come  sapete,  una 
circostanza  principale  >. 

L* opera  intanto  si  mantenne  in  iscena  fino  agli  11  di  febbraio, 
nella  quale  sera  diede  il  posto  al  Vologeso  del  Bertoni ,  venuto  in 
Roma  in  luogo  del  Bach. 

Beggeva  allora  il  pontificato  Clemente  XIII,  il  veneto  Rezzonico; 
e  i  quattro  figli  di  sao  fratello  Aurelio  si  erano  stabiliti  in  Roma, 
dove  si  mantenevano  in  quella  elevata  condizione  che  richiedeva  il 
loro  stato,  per  essere  nipoti  del  papa  e  per  le  cariche  che  ricopri- 
vano; infatti  Ludovico,  di  cui  parlammo,  procuratore  di  S.  Marco  e 
eavaliere  della  stola  d'oro,  era  stato  nominato  principe  assistente  al 
soglio  e  gonfaloniere  del  senato  e  popolo  romano  ;  Carlo  creato  car- 
dinale; Abbondio  si  preparava  ad  essere  fatto  senatore  di  Roma,  e  il 
monsignore  Giovanni  Battista,  cumulava  le  cariche  di  gran  priore  di 
Roma,  cameriere  segreto,  protonotario  apostolico,  commissario  gene- 
rale delle  armi  e  maggiordomo  ! 


(1)  Biblloteea  Gasanatense,  cod.  8814  citato. 

(2)  WiscKBLM&mi  J.,  Lettere  famigliari  (voi.  II).  Prato,  1833. 
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Il  Teoeto  Bertoni  doveva  quindi  ritenersi  tranquillo  per  la  prote- 
zione che  avrebbe  avuta  in  Roma:  e  ne  vedremo  gli  effetti.  Egli 
aveva  già  fatto  rappresentare  con  varia  fortuna  una  diecina  di  opere, 
serie  e  giocose,  su  i  teatri  di  Venezia  ;  e  un  suo  oratorio,  il  lUiamo 
del  figliuol  prodigo,  era  stato  eseguito  in  Boma  nella  sala  dei  Padri 
filippini,  nel  1757  (1):  ma  era  la  prima  volta  che  si  presentava  in 
questa  città  come  compositore  teatrale.  La  fortuna,  però,  non  gli 
arrise;  che,. fin  dalla  prima  prova,  la  musica  del  Vologeso  apparve 
pessima;  eppure  la  compagnia  dei  virtuosi  che  doveva  interpretarla 
non  era  delle  più  inferiori.  Veniva  innanzi  a  tutti  Filippo  Elisi,  primo 
soprano  (Vologeso),  poscia  Carlo  Nicolini,  secondo  soprano  (Aniceto)  ; 
la  prima  donna  era  Gasparo  Savoj  (Berenice)  ;  il  tenore,  Pietro  Tibaldi 
(Lucio  Vero);  il  basso,  Pompili  Marcello  (Flavio)  e  Vincenzo  Pasqni- 
nuoci  (Lucilla)  la  seconda  donna. 

Del  Savoj  parlammo  nella  prima  parte  di  quest'articolo;  aggiun- 
giamo qualche  notizia  su  TElisi,  tanto  più  che  i  dizionari  del  Oerber 
e  del  Fétis-Pougin  ne  tacciono  affatto  e  il  Greve  non  gli  dedica  che 
brevi  righe,  qualificandolo  per  tenore 

Filippo  Elisi,  nato  a  Fossombrone  verso  il  1720  (2),  dotato  di  bella 
figura  e  di  buona  ed  estesissima  voce,  apparteneva  a  quella  prima 
classe  di  soprani  che  comprendeva  il  Gaffarelli  ed  il  Carestini;  ad 
essi  soltanto  inferiore  (3).  La  prima  volta  che  lo  si  trova  menzionato 
nelle  cronistorie  teatrali  è  al  S.  Samuele  di  Venezia,  nel  cam.  1789: 
contava,  quindi,  un  quarto  di  secolo  di  carriera,  allorché,  nel  carnevale 
del  1763  (dopo  dieci  anni  di  assenza  da  Boma),  tornò  nella  città 
eterna  per  eseguire  al  teatro  Argentina  delle  opere  del  Guglielmi 
e  del  De  Maio.  La  prima  sera,  avverte  il  solito  diario  casanatense, 
volle  €  sforzare  la  voce  con  urli  e  stonature  grandissime  »,  tanto  che 
fu  per  compromettere  l'esito  della  nuova  opera  del  Guglielmi,  ch'era 
il  Tito  Manlio.  Sembra  però  che  in  seguito  moderasse  alquanto  la 
voce  ed  ottenesse  il  plauso  del  pubblico,  se  fu  confermato  dalla  società 
dei  cavalieri  per  la  successiva  stagione. 


(1)  Diario  ordinario,  1757,  n.  6186. 

(2)  Coroanicazione  del  dott.  G.  Radiciutti,  il  quale  gentilmente  volle  favorirmi 
alcani  estratti  dal  bqo  erodito  e  paziente  lavoro  su  i  musicisti  marchegiani. 

(3)  Cuoce  B.,  Op.  'eit,  pagg.  746,  749;  Bubhey  C,  Op.  cit.,  voi.  IV,  pag.  474. 
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Non  lo  risparmiava  però  la  maldicente  vena  dei  poetastri;  ecco 
due  sonetti  inediti  che  lo  riguardano  : 

Al  merito    antico  del  sig.  Filippo  EìlisL 

Àllor  ch'io  penso  a  qnal  canoro  angello 
Assomigliarti  io  possa,  o  cigno  antico. 
Mi  confondo,  mi  perdo,  e  il  mio  cervello 
£scir  non  sa  dal  cavilloso  intrico. 

Talor  mi  sembri  un  invecchiato  agnello 
Belar,  seguendo  il  pastorello  amico; 
Talor  sovra  d'mi  tetto,  o  ramoscello 
Del  notturno  silenzio  augel  nemico. 

Ma  poi  dal  tuo  cantar  reso  più  saggio, 
Ti  conosco  alfin;  vedo  che  sei 
Qneiranimal  che  va  in  amore  il  maggio. 

Cantò  così  per  arrestare  i  rei 
Golpi  di  Balaam,  che  feangli  oltraggio. 
L'asino  un  giorno  fra  gli  antichi  ebrei. 


All'antico  merito  del  sig.  Filippo  Elisi. 

Il  vecchio  Elisi,  che  giammai  cantò, 
Nel  Vologeso  la  cadenza  fa; 
E  sembra  un  asin,  che  trottar  non  può, 
Eppur  galoppar  vuol  per  la  città. 

È  vero  che  Monaldi  l'approvò; 
Ferri  non  vi  trovò  difficoltà  ; 
Ed  è  grata  a  Monnot;  ma  non  perciò 
Boma  l'audacia  sua  soffrir  dovrà. 

Si  tolga  dunque  la  cadenza;  e  se 
Osa  lagnarsi  poi,  non  canti  più: 
E  cheto  stia  di  Nicolini  al  pie. 

E  se  Ferri,  che  sembra  nn  Felacchiù, 
Vorrà  parlare,  gli  si  faccia  affé 
La  burla  che  fu  fatta  a  Ferraù  (1). 


(1)  n  Monaldi,  il  Monnot  e  il  Ferri  erano  amici  deirEliai  ;  la  barla  sangai- 
iMtt  &tta  al  Ferraù»  poteva  mettere  qaesti  in  grado  di  oonoorrere  per  guardiano 
di  un  harem. 
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Eppure,  otto  anni  dopo,  e  con  oltre  mezzo  secolo  di  vita,  l'Elisi 
interpretava  ancora  i  personaggi  di  Poro  e  di  Demetrio  neir^2e^ 
Sandro  nelle  Indie  e  mlV Antigono  dell' Anfossi  e  del  Monza,  nel  car- 
nevale del  1772  al  medesimo  teatro  Argentina  ! 

Abbiamo  detto  teste  che  la  musica  del  Bertoni  non  corrispose  af- 
fetto al  gusto  del  pubblico  ;  pel  disinganno  provato,  se  ne  volle  per- 
sino far  risalire  la  responsabilità  al  marchese  Angelo  Gabrielli  (il 
mecenate  della  Cochetta)  il  quale  sembra  si  occupasse,  più  degli  altri 
suoi  colleghi  direttori,  degli  a&ri  musicali;  e  contro  di  lui  uscirono 
tosto  un  grazioso  epitafSo: 

Mabohioni  Gabriello 
Musico  .  Citharedo  .  Geometrae  .  Philosopho  .  Poetae 
Sacrum. 
Qui  musica  animos  male  percussit. 
Cithar&   aures   et    auras   perturbavit. 

Geometria  orbem  subvertit. 
Philosophià  rerum  causas  ìmplicavit. 
Poesi   visiones   et   imagines   oppressit. 
Romani  male  mcerentes. 
Posuere. 
Inferos  petit. 
Non  orate  prò  Eo. 


e  un  sonetto  : 


Passeggia  Gabrielli  per  la  stanza, 
Con  la  berretta  alzata  a  mezza  testa  ; 
E,  rivolto  al  suo  Masi:  ah,  dice»  in  questa 
Mossa  d'oboe  non  trovo  consonanza. 

Sorride  Masi,  e  per  empir  la  panza, 
Dice  adulando:  Qui  ci  vuol  la  sesta; 
Questa  sarà,  per  dio,  scena  funesta 
Fatta  da  noi,  ch'abbiamo  estro  e  baldanza. 

Qui  s'abbracciano  insieme,  e  come  già 
Fosse  in  palco  la  scena  riuscita, 
Si  baciano  a  vicenda,  or  qua,  or  là. 

Godi,  coppia  bennata,  e  al  plauso  invita 
La  plebe  tutta;  ch'ella  ti  darà. 
Con  le  cor in  faccia,  una  mentita. 
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II  Mad  è  senza  dubbio  il  romano  Giovanni  Masi,  compositore  di 
wie  opere  buffe  date  su  i  teatri  di  Roma  e  di  Napoli  dal  1754 
al  1776. 

Il  partito  del  Bertoni  però,  confortato  da  potenti  sostenitori,  seppe 
opporsi  alle  disapprovazioni  della  platea  con  partigiani  plausi;  lo  si 
argaisce  fiacilmente  da  un  sonetto  in  dialetto  veneziano  favorevole 
al  maestro: 

Come!  Questa  è  quell'opera  che  ha  fatto 
Quel  Bertoni  che  i  aveva  da  coppare, 
Che  tutti  lo  voleva  fulminare, 
E  lo  stimava  come  un  sempio,  un  matto. 

E  adesso  i  s'ha  volta  tutti  in  un  tratto 
Perchè  alfin  i  ha  caplo  quel  che  sa  far, 
Ne  mai  gh'aveva  da  considerar 
Un  abhozzo  segna  per  un  retratto  (a). 

Viva  Venezia,  e  chi  de  là  vien  fora; 
Viva  donca  anca  vn,  caro  Bertoni, 
Che  un'opera  ave  &tta,  che  innamora. 

Xè  passa  le  saette,  i  lampi,  ì  toni; 
Roma  adesso  v'abbrazza,  anzi  v'adora. 
Per  maggior  confusion  de  sti  cogg....  (b) 

(a)  Ia  prima  volta  ohe  ai  provò  la  mnsioa  di  questo  maestro  comparve  pessima. 
(6)  I  cavalieri  impresari. 

cui  si  rispose  «  per  le  rime  >  in  italiano: 

Oh,  C....I  Che  bell'opera  che  hai  fatto. 
Bertoni!  E  perchè  mai  non  t'annegare 
Nel  Canal  grande,  pria  che  assassinare 
IjÌ  musici  e  il  libretto  in  un  sol  tratto. 

L'asino,  il  sordo,  il  pappagallo,  il  matto. 
Gli  adulatori  ti  potran  lodare; 
Ma  il  pubblico  però  ti  vuol  fischiare, 
Or  che  l'abbozzo  diventò  ritratto. 

Viva  pure  Venezia  alla  buon'ora; 
Ma  non  viva  già  tu,  caro  Bertoni, 
E  vattene  di  grazia  alla  malora. 

Tuoi  compagni  per  via  sian  lampi  e  tuoni  ; 
Tutta  Roma  t'ha  in....;  solo  t'adora 
Gavardini,  il  prefetto  dei  e 
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Dopo  poche  rappresentazioni,  i  direttori  del  teatro  credettero  di 
rimediare  al  poco  lieto  esito  del  VologesOj  togliendone  i  pezzi  più  me- 
diocri e  supplendoli  con  altri  presi  dalle  opere  di  Ciccio  De  Maio, 
del  Sacchinì,  e  dal  Tito  Manlio  del  Guglielmi.  Questa  volta,  oltre 
il  marchese  Gabrielli,  fu  preso  di  mira  anche  il  conte  Marescotti  : 

Al  merito  gifande  del  sig.  marchese  Qabrielli. 

80NBTT0 

E  come?  Un  Gabrielli,  un  cavaliero, 
Ch'ha  le  bell'Arti  a  sua  reqaisizione, 
Ch'ò  cugino  di  Euclide  e  di  Platone, 
Ha  potuto 'formar  sì  vii  pensiero? 

Si  guasta  il  Vólogeso  espresso  al  vero, 
E  si  forma  un  ridicolo  centone  ; 
Oh' è  lo  stesso,  che  porre  a  paragone 
La  Croce,  il  Toson  d'oro  ed  il  braghiero. 

Io  gli  Yuò  domandar  per  vita  mia. 
Se  per  tant'anni,  ch'ei  cimbali  suona, 
Mi  sa  dir  <  la^  sol,  re  >  cosa  mai  sia. 

E  se  la  sua  risposta  non  è  buona. 
Allora  gli  dirò  per  cortesia 
Ch'ò  un  otre  d'ambizion  assai  e  . . .  . 

Ai  merito  del  sig.  conte  Marescotti. 

SONETTO 

Amici,  vi  ho  da  dare  una  novella; 
Che  il  conte  Marescotti  è  rimbambito, 
Poiché  con  Gabrielli  alfin  s'è  unito 
Per  rimettere  in  pie  la  Rondinella, 

Ah  vedet-e,  per  dio,  che  cosa  bella! 
Quattro  maestri  formano  un  spartito, 
Ciccio,  Berton,  Guglielmi  e  il  favorito 
Sacchini,  vero  servidor  Brighella. 

Oh  conte  Marescotti,  per  pietà 
Non  v'unite  cosi  con  quel  buffone, 
Che  assai  di  vostra  stima  ve  n'andrà. 

Lasciatelo  far  solo  l'istrione, 
Che  il  grandissimo  premio  ohe  otterrà, 
Sarà  il  titol  di  Massimo  C 
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Sì  finse  perfino  un  messaggio  al  maestro  Guglielmi  a  Napoli: 

Oaglielmi,  giacché  siamo  a  mercoldi, 
E  che  parte  il  corriere  per  costà, 
Vi  ayyiso  d'una  bella  novità, 
Che  nel  teatro  ier  sera  segni. 

Appena  quel  duetto  si  senti, 
Che  faceste  per  MatUio  un  anno  fa, 
Con  nn  chiasso  cmdel  che  ci  stordi, 
La  platea  fece  tosto  nn  alto  là. 

Il  fischio,  il  botto  e  Tarlo  il  meno  fa, 
Talché,  dal  gran  rumore,  bisognò, 
Beggersi,  con  la  man,  la  testa  su. 

Ecco  il  plauso  gentil  che  vi  formò 
Roma  in  quel  punto;  ma  lo  fece  più 
Per  quel  e che  il  cambio  decretò. 

Ma  i  fischi  e  gli  urli  provenivano  dai  sostenitori  del  Bertoni,  il  cui 
partito  —  che  il  governatore  di  Berna,  incaricato  della  sorveglianza 
degli  spettacoli,  non  poteva  non  proteggere  —  considerava  il  cambia- 
mento dei  pezzi  come  un'offesa  al  veneto  compositore!  Ma  ecco  un 
sonetto  che  suona  come  un  mònito: 

Ier  Taltro  e  ieri  sera,  in  Argentina, 
Tal  frequente  s'udì  da  cima  al  basso 
Di  plebe  insolentita  alto  fracasso. 
Che  una  strage  credevasi  vicina. 

La  discordia  con  chioma  viperina 
Seco  ne  trasse,  a  fomentare  il  chiasso^ 
La  prepotenza,  che  prendeasi  spasso 
D'andar  superba  su  Taltrui  raina: 

Quando  fra  il  vario  popolar  bisbiglio. 
Di  prepotenza  contro  l'ardimento, 
Voce  n'uscì  di  salutar  consiglio: 

Voi  che  mantice  foste  al  fier  cimento, 
Bammentate  in  prò  vostro  in  qual  periglio 
In  Boma  un  dì  far  quei  di  Benevento. 

Perchè  da  quel  ch'io  sento, 
In  rileggendo  la  romana  istoria. 
Ha  il  popol  di  Quirìn  buona  memoria. 

Se  coloro  che  disapprovavano,  in  tal  modo  ridotto,  il  Vohgeso,  non 
fossero  stati  i  parenti  del  papa,  non  si  sarebbe  còlta  così  volentieri 
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Toccasione  per  dar  loro  addosso;  anche  da  questo  madrigale  traspa- 
risce evidente  il  livore: 

Madrigale 

fatto  in  occasione  delle  fischiate  sentitesi  nel  teati'O  di  Argentina,  quando 
fdrono  mutate  alcune  arie  del  maestro  di  cappella  Bertoni  veneziano  : 

Agli  autor  delle  fischiate 

Roma  offesa  ed  insultata 

Dar  promette  le  sassate 

Dei  sospir  nella  giornata: 

E  fa  intanto  lor  sapere 

Che  non  seppe  essa  giammai 

Che  sperar,  né  che  temere; 

Che  li  odiò,  che  li  odia  assai, 

Che  li  ha  in ... .  a  tutte  Tore  : 

E  ciò  sol  per  fargli  onore.        Il  benevolo. 

Sembra  che  Gian  Carlo  Orimani  (quello  stesso,  forse,  cui  si  riferisce 
un  famoso  libello  del  Casanova)  (1)  si  vantasse  di  aver  mandato  due 
servi  a  fischiare  contro  i  cavalieri  del  teatro  per  le  mutate  arie: 
faccio  grazia  al  lettore  di  due  sonetti  indirizzatigli  (2) ,  e  per  so- 
prappiù  caudati,  i  quali  non  sono  al  certo  troppo  castigati  nelle 
espressioni. 

Ma  l'incidente  fu  pretesto  ad  una  satira  ancor  più  mordace  e  che 
si  rivolge  direttamente  ai  Bezzonico,  mal  veduti  in  Roma  per  la 
protezione  che  il  pontefice  accordava  ai  gesuiti;  è  noto  infatti  che, 
durante  il  suo  regno,  il  Portogallo,  la  Francia,  la  Spagna,  le  Due 
Sicilie,  il  ducato  di  Parma  e  Venezia  decretarono  l'espulsione  di 
quella  società  dai  loro  Stati  ;  ma  l'espulsione  da  Boma  ebbe  luogo  solo 
più  tardi,  allorché ,  morto  Clemente  XIII,  subentrò  sul  trono  papale 
il  monaco  Ganganelli  (3). 


(1)  CiSANOTA  G.^  Né  amori,  né  donne,  ovvero  la  stalla  ripulita  (Venezia,  Ai- 
setta,  1889). 

(2)  n  primo  è  intitolato:  e  Allo  scarso  merito  del  sig.  Gian   Carlo  Grìmaoi, 
che  disse  aver  mandato  in  platea  dae  servitori  a  fischiare  »  ;  e  comincia  : 

DairAdria  venne  a  Roma  uno  spiantato 
Sciocco  superbo  e  pien  di  presanzione 
Per  vivere  alle  spalle  del  cognato 

(3)  Sopra  Paffare  della  espulsione  della  Compagnia  di  Gesù  dagli  Stati  europei, 
vedi  Masson  Fr.,  Le  cardinal  de  Bernis  depuis  son  ministére  (Paris,  Plon,  1884). 
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Dies  iUa  cantata  in  occasione  dell'impertinenza  fatta  fare  dalli  nipoti 
dd  papa  nel  teatro  d'Argentina  contro  la  nobiltà  romana  Tanno  1764. 

Dies  trae,  dies  iUa 
Argentina  va  in  favilla 
E  Bertoni  smania  e  strilla; 

E  i  santissimi  nepoti, 
Che  gli  son  compatrioti, 
A  qnel  nome  assai  devoti, 

Perchè  Parie  gli  han  mutate, 
Ch'eran  troppo  scellerate, 
Fero  far  delle  fischiate, 

Da  una  turba  di  birbanti 
Camerieri  e  cavalcanti, 
Dipendenti  tutti  quanti. 

Ma  la  nobiltà  romana 
In  udir  cosa  si  strana 
Fatta  far  da  gente  insana, 

Per  coprir  quel  birbo  chiasso 
Facea  plauso  e  gran  fracasso 
Che  il  teatro  andava  a  basso. 

Ma  che  prò,  se  chi  presiede 
Su  la  quiete  è  senza  fede? 
E  perciò  questo  succede. 

Monsignor  Governatore  (1) 
Fra  i  viventi  il  più  peggiore 
Senza  legge  e  senza  onore, 

«Piccolomini  spiantato, 
Da'  Bezzonici  onorato, 
Ch'è  peggiore  di  Pilato, 

Stava  assiso  nel  palchetto 
Con  quel  gobbo  maledetto  (2) 
Che  ha  per  dote  ogni  difetto; 


(1)  Mona.  Enea  Silvio  Piccolomini  Bostichini,  di  Siena,  nomlaato  Governatore 
^  Berna  e  vice  Camerlengo  nel  1760. 

(2)  Moni.  G.  B.  Bezzonico  era  deforme;  a  riguardo  sao  e  del  governatore  di 
Boma,  girava  allora  il  segnente  distico  : 

Cacidit  Aeneas  Bntili  non  ense  peremptns 
Yeram  gibbosi  pumilionis  acu. 
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Ascoltava  il  sibilare 
Dello  strepito  volgare, 
E  in  guazzetto  parea  andare; 

Per  vedere  effettuato 
Quel  pensiero  scellerato, 
Restò  tutto  consolato. 

Ma  la  nobiltà  sapea 
Che  tal  cosa  si  facea 
Per  il  gobbo,  Abbondio,  Enea; 

Che,  per  sostener  Bertoni, 
Avean  dato  commissioni 
Di  far  fischi  e  confusioni; 

E,  ricorsa  al  Quirinale, 
Ne  inform&ro  quel  cotale 
Del  supremo  tribunale. 

Quel  Luigi  Torregiani, 
Quella  carne  vii  da  cani, 
Quel  nemico  de'  romani  ; 

Torregiani  quel  birbante 
Di  campagna  negoziante. 
Cardinale  il  più  furfante; 

Segretario  egli  è  di  Stato 
In  nel  gran  pontificato 
Che  s'innalza  il  scellerato. 

Pure,  udendo  un  tal  misfatto. 
Disse,  tutto  stupefatto: 
Qui  non  si  può  fare  il  matto. 

E  dati  ordini  severi 
Ne  concesse  ai  cavalieri 
Da  quaranta  granatieri. 

Ma  di  quello  ch'era  stato 
Non  se  n'ò  mai  più  parlato 
Per  virtù  del  buon  papato. 

Ma  se  suona  il  campanone 
Tremerà  più  d'un  briccone, 
E  anche  il  cardinal  padrone, 

Quello  scemo  cardinale 
Che  assomiglia  all'animale 
Che  s'affaccia  all'orinale; 
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• 

E  qnel  gobbo  maledetto 
A  fnggìr  sarà  costretto 
0  anderà  nel  cataletto  (1  )  ; 

Ed  Abbondio  scrofoloso, 
Sciocco,  timido,  e  noioso, 
Non  è  men  degli  altri  odioso. 
•    Trinità  d'imperfezione 
Sono  qneste  tre  persone 
Prive  affatto  dì  ragione: 

E  la  Bezzonica  schiatta. 
Più  rapace  della  gatta, 
Ignorante,  audace  e  matta, 

Sono  allievi  si  birboni 
Di  qne'  padri  bacchettoni  (2) 
Gesuiti  bug 

Impararo  da  costoro 
A  far  stima  sol  dell'oro 
E  a  sprezzar  l'altmi  decoro. 

Per  aver  da  loro  aita 
Basta  Tesser  gente  ardita. 
Dipendente  al  gesuita. 

Caca  in  acqua  sbuz 

Attendete  co'  sti  frati 
Voi  sarete  rovinati. 

0  canaglia  bug 

Che  sprezzate  ogni  corona, 
Perciò  v'odia  ogni  persona: 

Quest'è  quel  pontificato 
Dalli  Regi  tanto  odiato 
A  solipsi  troppo  grato; 

Pien  d 'ingiurie  e  indiscrezioni, 
Non  s'ascoltan  le  ragioni. 
Non  s'apprezzan  che  li  doni. 

Oh  che  nome  maccaronico 
Ai  latini  è  quel  Bezzonico, 
Ma  diviene  ora  mal  cronico. 


(1)  Fu  creato,  invece,  cardinale,  nel  1770,  da  Clemente  XIV,  e  morì  nel  1783. 

(2)  loiktti  G.  Battista  e  Abbondio  Bezzonico  erano  allievi  del  Seminario  Ro- 
mano, retto  dai  gesaiti  (Morohi  G.,  Dmtmarìò,  ecc.,  voi.  64,  pag.  11). 

Bwisia  mmicaU  italiana.  IX.  8 
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PMflto  suoni  il  Campidoglio 
E  finisca  tanto  orgof^ 
£  prine^  il  lor  oordoglio. 

GonraB  pure  le  brigate 
A  tirar  dcJle  saasate 
A  quell'alme  scellerate: 

Geenitate  iKm  Tanranno  « 
A  salTarìi  dal  malaimo. 
Che  già  preparato  gli  haoao. 

Finirà  in  tanta  malora 
Chi  Faltroi  roba  divora: 
Più  d'un  Bmto  vive  aneora. 

%  speranze  troppo  care 
Toeto  avrete  ad  aTrerare, 
Perciò  tono  a  replicare: 

Laerimoea  dit»  iOa 
Qoando  snonerà  la  squilla 
Andarà  in  tanta  maUnra 
Gobbo,  Abbondio»  e  Carlo  ancora, 
Picoolomini  e  TorregianL  Amen, 

Finalmente  il  6  mano  terminarono  le  rappresentaxioni  ;  e,  come 
sintesi  della  lotta  incruenta,  cui  aveva  dato  luogo  il  Voìogeso^  ecco, 
tanto  per  finire,  il  platonico  desiderio  di  un  filosofo  : 

Son  venti  giorni  e  più  che  prego  Iddio 
Che  mi  fi&ccia  una  grazia,  e  la  fark: 
Che  vìva  sano  Nicolìni  mio 
AfBnchè  tomi  a  Boma;  e  tornerà. 

Ne  voglio  un'altra:  che  Festremo  addio 
Dia  Monaldi  ad  Elisi;  e  lo  darà. 
■  eke  llbaldi  ai  Gaaeaso  natio 
Tomi  a  morir  di  fireddo;  e  BMrirà. 

Che  Marcello  ripassi  a  San  Giovanni  (1) 
E,  aoci6  non  ablna  ardir  di  cantar  più, 
Ivi  stia  ritirato  altri  sette  ani»; 


(1)  ICandk  Pospili  aods^  ìavoloatarìamente,  in  amiee  eoa  rarahibigi^  e 
fa  «oadaanate  a  dinocan  per  «ette  anni  in  S.  GÀDvaani  in  I^tenna,  4ofe  «n 
cantore  iklla  eappeUa. 
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Perda  in  gesti  Savoi  la  sua  yirtù; 
Che  Vincenzo  non  vesta  i  regi  panni; 
£  che  a  Bertoni  possa  dirsi:  fu. 

Con  tali  bazzecole  spassavasi  la  società  romana  al  tramontare  del 
settecento:  ayrabbe  deasa  preredoto  mai,  che  qiiol  secolo  dovesse 
finire  tanto  tragicamente  ? 


Alberto  Cambtti. 
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IJote  circa  alcuni  liutisti  italiani 
della  prinia  iiietà,  del  cinquecento. 


Uà  scorsa  primavera,  nel  rimaneggiare  per  caso  certe  mie  vecchie 
trascrizioni  di  musica  di  liuto,  si  riaccese  d'improvviso  in  me  la  pas- 
sione delle  intavolature.   Non  seppi  resistere  al  fascino  che  mi  at- 
traeva verso  pagine  che  rappresentano  tuttora  regioni  inesplorate  e 
non  troppo  difficili  alla  scoperta  di  nuovi  documenti  per  la  storia 
dell'arte  musicale.  E  poiché  si  preparava  a  Roma,  per  l'aprile  del  1902^ 
un  Congresso  di  scienze  storiche,  a  cui  avevo  aderito  perchè  invita- 
tovi con  gentile  insistenza  dal  Segretario  generale  comm.  G.  Oorrìnì, 
mi  proponevo  di  assistervi  e  di  trattarvi,  esaurendolo,  l'argomento 
del  Thesa/mrus  hamumicus  di  J.  B.  Besard.  Vi  avrei  esaminato  le 
Cansfoni  a  voce  sola  e  liuto  raccoltevi  dall'autore  e  da  me  quasi  del 
tutto  trascurate  quando  avevo  studiato  quel  grosso  volume  alla  ri- 
cerca solo  delle  migliori  composizioni  per  liuto.  L'epoca  (1603)  mi 
appariva  interessantissima,  siccome  quella  in  cui  dalla  musica  poli- 
fonica si  svolge  la  monodia;  nessun  altro  libro  meglio  del  Thesaurus 
hamumicus,  in  cui  i  capitoli  III  e  lY,  se  ben  ricordo,  contengono 
Madrigalia  et  VillanéUae^  CanUones  gallica^  et  Airs  de  court,  per 
canto  con  accompagnamento  di  liuto,  poteva  giovarmi  per  illustrare 
un  tema  che  finora  fu  preso  in  considerazione  dal  solo  lato  delle  in- 
venzioni della  camerata  fiorentina  di  casa  Bardi. 

Così  pensavo  di  fare  ;  ma  trovai  un  ostacolo  insuperabile  dove 
meno  me  l'aspettavo  :  non  potei,  come  altre  volte,  avere  il  libro  dalle 
Biblioteche  Nazionali.  Qualche  dettaglio  in  proposito  non  guasterebbe, 

tutt'altro  anzi ;  però  passo  via  e  mi  limito  a  notare  due  cose  :  la 

prima,  con  molta  compiacenza,  che  nel  nostro  paese  si  rispetta,  al- 
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meno  a  scanso  di  noie,  qualche  regolamento;  e  la  seconda,  senza 
compiacenza  affatto,  che  non  a  tutti  è  dato  di  potervi  studiare. 

Mi  pareva  ormai  che  il  mio  desiderio  dovesse  svanirsi  insoddi- 
sfatto, quando  mi  giunse,  apparso  allora,  il  Catalogo  149  del  noto 
antiquario  Leo  Liepmannssohn   di   Berlino.  Vi   facevano  splendida 
mostra  di  sé  molti  libri  d'intavolature  di  liuto  italiano,  che  mi  of- 
fersero modo  di  scapricciarmi,  coll'acquisto  di  alcuni,  nella  mia  pas- 
sione divampante  dopo  un  lungo  assopimento,  di  lavorare  tranquillo 
senza  dipendere  dal  beneplacito  altrui,  e  di  scrivere  qualche  cosa  per  la 
Bivisia  Musicale  Italiana^  abbandonandomi  alla  fiducia  di  non  riescire 
sgradito  ai  lettori  del  periodico.  Questi  giudicheranno  se  quanto  ho 
potato  trarre  dalle  intavolature  del  Liepmannssohn  apporti  materiale 
nuovo  per  una  più  ampia  cognizione  della  storia  dell'arte  musicale. 
Le  intavolature  che  ho  sott'occhio  furono  pubblicate  negli  anni 
dal  1546  al  1549  presso  gli  editori  Antonio  (bardane   e  Girolamo 
Scotto.  In  quel  tempo  il  liuto,  pur  uscito  dairinfonzia,  non  aveva 
ancora  raggiunto  la  pienezza  dei  mezzi  di  cui  era  suscettibile,  spe- 
cialmente riguardo  l'originalità  dell'invenzione.  Usato  con  molta  pe- 
rizia nell'adattamento  delle  composizioni  polifoniche  sulle  sue  corde, 
lasciava  scorgere  una  certa  timidezza  quando  l'estro  del  liutista  era 
libero  nelle  Fantasie  e  nei  Bicereari^  ai  quali  servivano  di  modello 
le  forme  della  musica  vocale.  Risaltava  invece  nelle  arie  di  ìhMo 
una  ingenua  semplicità,  talvolta  graziosissima,  che  si  spiegava  sere- 
namente, a  seconda  del  gusto  popolare,  senza  riguardo  alle  regole 
dell'arte  scolastica.  Inoltre  stanno  in  esse  i  primi  esempi  dell'armo- 
nizzazione che  poi  s'impose  nell'arte  moderna. 

Francesco  da  Milano,  detto  il  divino  dai  suoi  contemporanei,  fu 
maestro  impareggiabile  nell'intavolare  e  nell'eseguire  sul  liuto  le 
composizioni  vocali  più  intricate  del  suo  tempo,  e  nell' immaginare 
Fantasie  e  Bicercari  d'ingegnosi;sima  fattura;  ma  in  generale  la 
musica  di  liuto  di  cui  oggi  m'intrattengo  è  ben  lontana  dal  presen- 
tare quella  perfetta  bellezza  ed  originalità  che  più  tardi  possiamo 
ammirare,  anche  apprezzando  quest'arte  con  criteri  moderni,  nei  saggi 
lasciatici  dal  Oorzanis  (1561  e  1563),  dal  Terzi  (1593),  dal  Moli- 
Bara  (1599)  e  dal  Besard  (1603  e  1617). 
Lo  stadio  dunque  delle  intavolature  della  prima  metà  del  se- 
colo XVI  è  interessante  dal  lato  storico,  piuttosto  che  dal  lato  arti- 
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stieo.  Dirò  anzi  che  ci  si  trova  maggior  piacere  a  tradurre  l'antica 
notazione  ed  a  leggerla  ooiriDtelligenza  che  non  ad  eseguire  poi  la 
compceizione  bqI  liuto.  Il  quale,  inteudiamoci,  è  stromento  dimenti- 
cato a  buon  dritto  da  oltre  un  secolo  e  mezzo  :  malagevole  ad  una 
giusta  accordatura  e  ad  una  risonanza  gradita,  non  può  laaciare  che 
rimpianti  sentimentali  pel  ricordo  degli  antichi  trovatori  e  mene- 
strelli.  D'altronde  la  chitarra  lo  rimpiazza  con  grande  vantaggio,  e 
in  ogni  caso  la  musica  di  liuto,  che  sola  ha  importanza,  si  adatta 
con  tutta  facilità  al  pianoforte.  Io  trascrivo  le  intavolature  di  liuto 
postandone  il  tono  alla  sesta  maggiore  :  così  un  solo  rigo  basta  per 
averne  la  musica  nella  notazione  oggi  usata,  e  questa  permette  ese- 
cuzione ed  effetto,  identici  a  quelli  del  liuto,  sul  terzino  di  chitarra 
in  cui  la  terza  corda  sia  stata  calata  di  mezzo  tono  (1).  In  ciò  uni- 
camente  consiste  la  moderna  riduzione  del  più  poetico  fra  gli  stro- 
menti.  Parlando  di  toni  mi  riferisco  sempre  ai  toni  spostati  e  non 
agli  originali,  che  mantengo  nel  solo  caso  in  cui  al  liuto  si  uniscana 
voci  od  altri  stromentL 

Circa  la  difficoltà  d'interpretare  l'intavolatura  osservo  che  i  ma- 
drigaJi,  ed  in  generale  la  musica  polifonica  di  autori  italiani,  stanno 
in  prima  linea,  per  la  distribuzione  sempre  complicata  delle  varie 
parti,  troppo  spesso  non  intelligibile  nella  riduzione  per  liuto.  Se- 
guono in  ordine  decrescente  le  fantasie  e  i  rieercari  originali,  dove 
il  liutista  cerca  di  far  mostra  della  sua  bravura  nell' immaginare 
combiDazioni  intricate,  però  con  una  certa  ragionevolezza.  Sono  in- 
vece quasi  sempre  chiare  le  oantumi  francesi  (2),  e  chiarissime  le  arie 
di  danaa^  specialmente  nell'epoca  che^  ora  mi  occupa.  Queste  ultime 
però  non  tardarono  ad  assumere  forme  più  grandiose  ed  elaborate^ 
naturalmente  con  un  ritmo  più  largo,  quando  la  maestria  dei  liutisti 
raggiunse  i  gradi  superiori  dell'arie  ;  ma  allora  dominò  la  melodia 
e  la  tessitura  della  composizione  potè  distinguersi  nettissima  nel  suo 
insieme. 


(1)  Nel  liato  le  eorde  doppie,  in  ottava  le  tre  basse  e  airanisono  le  dae  acate 
sotto  il  cantino,  rendono  più  robusta  Tarmonia,  però  con  danno  della  qualità 
del  saono. 

(2)  Per  le  cangoni  francesi  nelle  intavolatare  esaminate  nel  presente  studio 
si  feda  la  Bevm  d'ìmUnre  ei  de  eritique  musieaks  del  Febbraio  1902. 
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Takira  nelle  intavolatare  una  piccola  croce,  messa  d<^  il  munero, 
indica  «he  il  dito  non  deve  cessare  di  premere  la  corda  salla  tastiera. 
È  q^raelo  un  aìnto  preziosissimo  per  rilevare  la  dorata  della  nota, 
ma  non  tale  da  potervisi  affidare  ciecamente.  Infatti,  se  la  crocetta 
significa  molto  spesso  che  la  risonanza  va  prolungata,  riguarda  anche 
in  qualche  caso  la  posizione  da  conservare  alla  mano  sinistra,  allo 
SDspo  di  bcilitare  Fesecnzione  dì  qualche  passo  non  ordinario.  E 
d'alba  parte  moltisBime  note  senza  crocetta  vanno  trascrìtte  con  va- 
lori ritmici  più  grandi  di  quelli  che  lascierebbe  scorgere  la  bizzarra 
notazione  delle  intavolature,  se  si  vuole  ottenere  una  traduzione  ra- 
nonale  nel  sistnna  odierno. 

Alla  difficoltà  d'una  giusta  interpretazione  delle  intavolature  di 
Unto  si  aggiungono  gli  errori  del  testo.  In  massima  ho  trovato  le 
edizioni  del  Gardane  più  corrette  di  quelle  dello  Scotto.  La  lunga 
pratica  mi  ha  giovato  a  rettifioare  qualche  numero  sbagliato  o  messo 
£Mri  di  posto;  ma  resta  sempre  impossibile  a  chiunque  di  rìpanure 
aUa  mancanza,  non  infrequente,  di  un  numero  o  di  una  battuta,  a 
meno  del  confronto,  quasi  sempre  impossibile,  colla  composizione  ori- 
ginale quando  si  tratti  di  un  adattamento  sul  linto. 

Torniamo  a  Francesco  da  Milano,  che  fu  lintìsta  inmgne,  Fétis  lo 
dice  anche  organista  celebre,  aggiungendo  che  €  indépendaminent  de 
<  80D  rare  talent  dans  la  musique,  il  possédait  colui  de  la  poesie  ». 
Cita  di  lui  due  opere  ricordate  nella  Prima  libreria  del  Doni  e  di- 
vane raccolte  nelle  quali  stanno  inserite  sue  intavolatale  di  liuto, 
io  ne  trovai  nel  Matelart  (1),  e  ne  porsi  saggio  nei  miei  lAuiMi 
dd  Cinquecento.  Ora  posseggo  l'opera: 

INTABOLATURA 

DE  LAUTO 

DI  Jf.  FMANCESCO  MILANESE 

ET  M.  FERINO  FIORENTINO 

Suo  DUdpulo  Di  Becercaie  MadrigaU,  é  Cantone  Francae 

Novamente  Ristampata  é  corretta, 

LIBRO  TERZO 

In  Venetia  Aprato  di 

Antonio  Oardane 

M,D.XLVIL 


(1)  Iiiltivofa<«m  de  LenUo  de  Joanne  MmMati  Fimmenffo  mmieo.  Libro 
Mm,  ie&  In  Boma,  Par  Vaiano  Dorico,  MDLIX. 
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Vi  rinvenni  quella  Fantasia  che  il  Matelart  mise  in  concerto  a 
due  liuti  {Liutisti  del  Cinquecento,  pag.  24)  ;  salvo  due  varianti  di 
lieve  momento,  le  due  edizioni  sono  conformi.  È  una  cosuccia  molto 
lice  e  legeriadra: 


1.    lìnUasia  di  F.  Milanese. 
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Anche  la  Catueroiie  francese  <  2)e  man  ^m^  »  esprime  un  con- 
cetto grazioso  neiriosistenza  del  motivo  dominante.  Francesco  ne 


Digitized  by  VjOOQIC 


NOTI  CIRCA  ALCUNI  UUTI8TI  ITALIANI  DILLA  PRIMA  METÀ  DKL  500  41 

trasse  una  Fantasia^  che,  troppo  diflosa  e  indecisa  da  principio, 
finisce  veramente  bella,  inspirata  ad  un  sentimento  profondo  di  tri- 
stezza. Eccone  la  chiusa  : 
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Biproduco  qualche  altra  jPan^om  in  vista  specialmente  della 
grande  rarità  in  cui  i  tardi  nepoti  hanno  lasciato  cadere  la  musica 
del  divino  Francesco. 

3.    Fontana  di  F.  Milahxse. 
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4.    JVmtorói  di  F.  Mjlanise. 
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Perìno  Fiorentino  fu  discepolo  di  Francesco  Milanese,  e  come  tale 
si  sforzò  di  superare  il  Maestro  nella  ricerca  di  nuove  combinazioni 
di  goooi  e  d'intrecci  di  parti.  Di  lui  non  so  trascrivere  che  due 
peni  :  una  Fantasia  e  il  Madrigale  «  0  felici  occhi  miei  >,  di  cui 
ignoro  Tautore. 
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5.    Fant€i9ia  di  Ferino  Fìorertìito. 
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6.     «  0  /*elih'  ocM'  m*n  »  de  P.  F. 


^^ 


^^ 


H' 


Digitized  by  VjOOQIC 


46 


MIMORII 


m 


t—s^  Jjjjjjj 


I   I 


^'¥^  1 1j  ,/^  ■  rrjTrn 


^^ffi 


i 


r  r 


f=f= 


m^m^yiMHìT^ 


PPP  rr^Ttr  lj^^^  t 


-ajijj 


jJ-Jit'JJlul.J     i 


4 


É 


f^Tf'TfffiTrr^: 


^ 


^^ 


a 


rf^ 


f~^JLLS  \  ^^ 


Digitized  by  VjOOQIC 


NOTE  ORCA  ALCUNI  LIUTISTI  ITALIANI  DILLA  PRIMA  METÀ  DBL  500  47 


m^^'f^^^U''pm 


r^»n«i  ,iig 


m 


Un  brano  d'una  FamUma  di  Ferino  serrirà  d'esempio,  non  impfo 
sdiente  però,  della  sua  abilità  di  liutista. 


U   f 


bT'f>'^'''i^ 


r-    il 


i.    J' 


PeriflO  è  notato  dal  Fétis  per  l'opera  :  Intahólaiura  da  liuto  di 
rieercate^  madrigali^  et  caneone  francese.  Libro  terso;  Venesia, 
Qffresto  éTAìUamo  Qardano^  1647. 
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Di  Francesco  da  Milano  ebbi  occasione  di  vedere  anche  la 

INTABOLETURA 

DE  LEUTO 

DI  FRANCESCO  DA  MILANO 

NOTAMENTE  RISTAMPATA 

LIBBO  PKIMO 

IN  VENBTIA  Apresso  di 

Antonio  (bardane 

M.D.XXXXVI. 

È  un'edizione  anteriore  a  quella  che  mi  servì  per  tradurre  «  La 
Canzon  de  li  Uccelli  »  {Liutisti  del  Cinquecento)  e  <  La  Bataglia 
francese  »  {Saggio  sulla  melodia  popolare  del  cinquecento)  intavo- 
late con  immensa  maestria  (1)  da  Francesco  Milanese  suiroriginale 
di  Janequin.  La  ristampò  Gyrolamo  Scotto  a  Venezia  nel  1563  con 
YAgionta  nova  di  quattro  Recercari  (2).  Però  riguardo  le  due  Con- 
goni  sopranominate  le  intavolature  non  vi  sono  ricopiate  secondo  il 
primo  testo,  nel  quale  una  doppia  divisione  delle  battute  rende  più 
manifesto  l'andamento  ritmico  delle  partì.  Non  so  comprendere  per 
quale  ragione  nell'edizione  posteriore  si  sia  cercata  una  difficoltà  che 
prima  non  esisteva.  È  ben  vero  che  tale  difficoltà  riguarda  la  tra- 
scrizione piuttosto  che  l'esecuzione  dei  liutisti  dell'epoca,  e  che  la 
disposizione  ritmica  a  vantaggio  dell'intavolatura  del  1546  oggi  non 
apparisce  che  all'atto  pratico  della  interpretazione,  con  maraviglia  di 
chi  attende  al  lavoro.  Mi  giovo  di  quest'opera  per  aggiungere  una 
Fantasia  alla  musica  di  Francesco  da  Milano  già  messa  in  luce. 

8.    FawUMia  di  F.  da  Milano. 


.    iu  ij ji^>  -lì  Ini 


(1)  I  lettori  della  Hivièta  Musicale^  ricorderanno  che  ho  citato  alcnni  brani 
di  queste  canzoni  nei  fascicoli  dello  scorso  anno,  quando  richiamai  la  loro  atten- 
zione sulla  bellissima  pubblicazione  a  cui  attende  in  Francia  M.  H.  Expert  allo 
scopo  di  illustrare  LeB  Maitres  musiciens  de  la  Beriaissance  frangaise, 

(2)  La  Intabolatura  de  Lauto  di  Francesco  da  Milano  con  la  Canzon  de  K 
Uccelli,  la  Bataglia  francese  et  aUre  cose  come  fieUa  tavola  nel  fin  apare.  No- 
vomente  ristampata.  Libro  primo.  In  Vinegia  appresso  Gyrolamo  Scotto  1563^ 


Digitized  by  VjOOQIC 


NOTE  CIRCA   ALCUNI  LIUTISTI  ITALIANI  DELLA  PRIMA  METÀ  DEL  500  49 


1  ^. 


j^-= 


il 


mn 


lA 


^EE 


^^!^ 


^^ 


-** af-^ — 


=3^3:= 


E^ 


^    ^ 


^-     ^ 


^ 


Ea^ 


^^^^^^ 


-    i  i-  il 


^ 


i^Jrz^aJ-i-LjU i 


E^ 


^ 


^ 


^l^^^^ 


T^^^ 


Trrr 


r 


J ^ 


i=J 


^^.^j^^^^^^rnD^^ 


f  I  p. 


■^  «Tf    r"f 


H 


A^-^ 


.a 


^^ 


^^ 


T" 


^:ì^_ì.^  jn  n  ,,^iil  f^. 


r      r 


RiviMta  mu$ieaU  itaìianat  IX. 
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li  Catalogo  Liepmannssohn  offre  pure  le  seguenti  opere  di  Fran- 
cesco Milanese: 

Intabolatura  de  lauto.  De  motetti  recercari  (è  canzoni  francese 
novam.  ristampata.  Libro  secondo.  Veneti  Ant  Oardane^  1546  ;  e 

Intabolatura  de  lautto  libro  settimo.  Recercari  novi  del  divino 
M.  Frane,  da  Milano.  Estratti  da  li  sei  proprii  esemplari  liquali 
non  sono  mai  più  stati  visti  ne  stampati.  Aggiontovi  alcuni  altri 
recercari  di  Julio  da  Modena  intabulati  et  acomodati  per  sonar 
sopra  il  lautto  da  M.  Jo.  Maria  da  Crema^  etc.  (Venetiis)  apresso 
di  Hier.  Schotto,  1548. 

Questi  due  libri,  di  certo  rarissimi,  dovrebbero  essere  acquistati 
per  qualche  nostra  Biblioteca  Nazionale  se  il  signor  Ministro  della 

I.  F ,  se  gli  stipendiati  della  Minerva ,  se,  in  poche  parole, 

Tordinamento  delle  biblioteche  pubbliche  del  Begno  fosse  diretto  a 
favorire  chi  ha  voglia  di  studiare  ;  in  mancanza  di  ciò  torna  meglio 
che  siano  presso  un  antiquario  a  ciisposizione  di  chi  può  procurarseli 
pagandoli. 
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Intanto  io  tengo  la 

INTABOLATURA 
-     DE  LAUTO 
DI  DOMINICO  BIANCfflNI 

DITTO  BOSSETTO  DI  BECERO  ABI  MOTETTI 

MADRIGAM  OANZON  FBANOESÈ  NAPOUTANE 

ET  BALU  NOTAMENTE  STAMPATI 

UBBO  PBIMO 

IN  VENBtIA  Apresso  di 

Anionio  Qardane 

M.D.XXXXVI. 

Fétìs  afferma  che  il  Bianchini  fa  €  célèbre  luthiste  »,  soggiunge 
che  lo  si  disse  Bassetto  per  il  colore  dei  capelli,  e  diyide  senz'altro 
in  due  opere  il  titolo  del  libro  qui  citato,  a  lui  evidentemente  ignoto. 
Non  imputerò  il  dotto  musicologo  belga  di  soverchia  prolissità  nel 
suo  giudizio  sul  celebre  liutista^  e  non  ne  loderò  la  perspicacia  nel 
constatare  il  pelame  del  nostro  autore;  ritraggo  piuttosto  saggi  della 
musica  di  questi,  principiando  da  un  Bicercare^  il  cui  merito  prin- 
cipale è  la  chiarezza  : 


9.    Beeerear  primo. 
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Il  ballo  seguente  mostra  lo  svolgimento  d'una  melodia  molto  sem- 
plice nei  ritmi  del  Pasa'e  meaao,  della  Padovana  e  del  Saltarello  : 

10.    Posale  mesù. 
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La  sua  Padoana. 
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Il  suo  SaUareUo. 
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<  La  cara  cosa  »  deve  essere  un  canto  popolare  dell'epoca  : 
11.     e  La  cara  cosaa  ». 
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Lo  presero  a  tema  delle  loro  sonate  vari  altri  liutisti  ;  tra  questi 
il  De  Barberis  (di  cui  parlerò  più  sotto)  ed  il  De  Gorzanis,  musi- 
cista mirabile,  che  meriterebbe,  se  non  ci  fosse  da  rimetterci  inte- 
ramente le  spese,  un'edizione  completa  delle  sue  opere.  Questi  trattò 
«  La  cara  cosa  »  nei  ritmi  di  Passo  e  mezzo,  di  Padovana  e  di 
Saltarello  con  diminuzioni  di  maniera  finissima.  Le  prime  battute 
dei  pezzi  basteranno  per  dare  un'idea  di  tali  composizioni. 

12.     e  La  cara  cosa  »  (De  Barbekis). 
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<  La  cara  cosa  >  Passo  e  mezzo  (Gokzanis). 


mm 


'^ 


r 


nÌ=-= 


"29 

I 


Digitized  by  VjOOQIC 


NOTE  CIRCA  ALCUNI  LIUTISTI   ITALIANI   DELLA   PRIMA  METÀ  DEL  500  57 


i 


=f= 


TiOF- 


w^^^^^^^^w^ 


^^^^^ 


fei 


:5Ki 


>  i  ì    !  -rT-T-rf  #♦  ,- — 


I  I 


m 


^^^m 


#=r-f-y- 


FfPfM 


f    PH->  .^ 


nrrf  f. 


rr 


Fadoana. 
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Nel  <  5anfo  Erculano  »,  tempo  di  ballo,  non  è  segnata  la  dÌTi- 
sione  ritmica,  che  però  si  lascia  scorgere  senza  Mica: 


13.    S'alito  Ercuiano. 


L4..ÌA 


— j 1 H — ir-*-^- 


EiEitìEEl^ 


-• • #^ 


Fg=5     N    <        IN ! I        N 


i=^ 


T'  r 


^.  r    ^-'  ^ 


r    f 


L-LJ    II  I  ^        1— !_)    ir  11^ 


:tz«:?s===: 


1 ■# — ' *■ 1— *■ — 1 ■ ■ ■ 


:7?' 


Digitized  by  VjOOQIC 


NOTB  CIRCA  ALCUNI   LIUTISTI  ITALIANI   DELLA  PRIMA  METÀ  DEI.  500  59 


j.  ì'  i.   i  j' 


^n 


rT=T 


jTum  .iCT^. 


^^^^ 


r^5 


La  «  Targa  »  {Saltarello)  rispecchia  in  forma  elegante  il  carat- 
tere semplice,  senza  colore,  delle  danze  di  queirepoca. 

14.    €  Tarea  »  (Saltarello). 
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Ma  il  Rossetto  mi  fece  trovare  verso  la  fine  della  sua  intavolatura 
una  delle  più  belle  riduzioni  di  musica  polifonica,  riuscitissima  dav- 
vero sul  liuto,  la  Canzone  francese  «  Tant  que  vivrai  ».  È  dolce, 
limpida,  graziosa,  come  sorse  spontanea  per  ispirazione,  probabil* 
mente,  di  un  motivo  popolare. 

15.     «  Tant  que  vivrai». 
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Dopo  il  Rossetto  trascrìssi  la 

INTABOLATDRA 

DE  LAUTO 

DI  MARCANTONIO  DEL  PIFARO 

BOLOGNESE  DE  OGNI  SORTE  DE  BALLI  NOVAMENTE 

STAMPATI  ET  POSTI  IN  LUCE 

LIBRO  PRIMO 

IN  VENETIA  Apresso  di 

Antonio  Oardatw. 

M.D.XXXXVI. 


(Coniinua). 


0.  Chilesotti. 
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IJoterelle  Belliniane, 


li  centenario  dalla  nascita  di  Vincenzo  Bellini  ha  prodotto  i  di- 
sastrosi risultati  che  in  genere  si  verificano  allorché,  per  una  ragione 
0  per  un'altra,  capita  l'occasione  di  solennizzare  una  data  od  un 
avvenimento  che  si  riferiscono  a  qualche  uomo  celebre:  da  ogni  parte 
spuntano  fuori  individui  che  non  hanno  autorità  né  competenza,  i 
quali  prendono  iniziative  per  costituire  comitati  (composti  in  guisa 
da  occupare  essi  il  primo  posto)  allo  scopo  di  promuovere  festeggia- 
menti e  pubblicazioni  che  diano  modo  al  benemerito  promotore  di 
raccogliere  lodi  e  complimenti  e  magari  qualche  crocellina,  o  anche 
(più  dì  rado  per  fortuna)  nella  speranza  di  veder  compensate  in  modo 
più  tangibile  le  loro  ipotetiche  benemerenze. 

Vengono  poi,  e  sono  legione,  gli  scribacchiatori  d'occasione,  sva- 
ligiatori di  enciplopedie  e  di  manualetti  a  buon  mercato,  i  quali 
manipolano  polpettoni  d'ogni  forma  e  d'ogni  sapore,  rimpinzati  di 
superlativi,  di  luoghi  comuni,  di  svenevolezze  e  di  punti  ammirativi, 
prendendo  bene  spesso  cantonate  inverosimili  e  infiorando  i  loro  scritti 
di  spropositi  da  can  barboni.  Se  per  disgrazia  nella  vita  dell'uomo 
celebre  vi  sia  stata  una  avventura  che  senta  un  po'  del  romantico, 
allora,  apriti  cielo  !  vi  si  scaraventano  sopra  con  una  furia  che  ha 
del  criminoso;  allargano,  stringono,  inventano  dialoghi  e  conversa- 
zioni come  se  ci  fossero  stati  presenti;  fc^giano  a  modo  loro  avve- 
nimenti e  aneddoti,  e  chiudono  il  pezzo  con  un  diluvio  di  trilli, 
gorgheggi  e  volatine,  peggio  d'un  primo  musico  d'altri  tempi. 

Questa  volta  il  pezzo  forte  è  stato  l'amore  del  Bellini  per  Mad- 
dalena Fumaroli,  con  accompagnamento  di  Florimo  obbligato  :  povero 
Florimo  !  Se  gli  avessero  detto  che  le  pagine  dettategli  dal  suo  affetto 
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profondo  per  il  Bellini  avrebbero  dato  il  pretesto  a  tante  brutte  cose, 
probabilmente  sì  sarebbe  chiuso  in  un  silenzio  di  tomba  anziché  sfor- 
larsi  in  ogni  modo,  come  ha  fatto,  a  lumeggiare  la  gloria  dell'amico 
600  dilettissimo. 


Per  fortuna  qualche  fiore  abbastanza  profumato  è  sbocciato,  e  due 
0  tre  frutti  saporiti  hanno  maturato  nella  ispida  sterpaia,  a  consolare, 
Almeno  in  parte,  l'anima  melanconica  del  Bellini,  angosciata  per  i 
peccati  commessi  in  suo  nome. 

Vincenzo  Bellini  occupa  nella  storia  della  nostra  musica  un  posto 
^  notevole,  che  lo  fa  meritevole  di  uno  studio  serio  e  completo  : 
iKm  vi  è  quindi  la  possibilità  di  restringere  nei  lìmiti  di  un  articolo 
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tutto  quello  che  riguardo  a  lui  potrebbe  e  dovrebbe  esser  detto.  Per 
eiò,  ed  anche  per  non  sentirmi  sussurrare  un  bel  Medice,  cura  te 
ipsum,  dopo  quel  che.  ho  scrìtto  di  sopra,  mi  è  parso  conveniente 
limitarmi  a  spigolare  qua  e  là  tra  i  documenti  bellinianl  inediti  o 
poco  noti  da  me  raccolti,  qualche  frammento  che  possa  riuscire  in- 
teressante abbastanza,  ritirandomi  prudentemente  dietro  Tornbra  del 
Maestro  catanese. 

* 

È  noto  quanto  fosse  male  tutelata  la  proprietà  artistica  al  tempo 
in  cui  il  nostro  Bellini  scriveva  i  suoi  capolavori  ideile  opera  che 
ottenevano  esito  felice,  si  appropriavano  spesso  e  senza  scrupoli  im- 
presari e  amministratori  teatrali  e  anche  qualche  editore;  se  non 
potevano  avere  la  partitura  conforme  all'originale,  qualche  maestrino 
affamato  ristrumentava,  chi  sa  come,  le  riduzioni  per  pianoforte  e 
canto,  e  non  di  rado  il  pubblico,  il  quale  non  sapeva  che  gli  errori 
e  le  scorrezioni  erano  di  altra  penna,  se  la  prendeva  col  maestro, 
che  ci  rimetteva  di  fama  e  di  denaro. 

Dalle  lettere  del  Bellini  e  del  Bicordi  risulta  che  La  Sonnambula, 
La  Norma,  I  Puritani  subirono  tale  sorte  :  anzi  per  quest'ultima 
opera  (di  cui  aveva  Fatto  copia  di  nascosto  certo  maestro  Pugni,  bene- 
ficato dal  Bellini  stesso)  mancò  poco  ci  andasse  di  mezzo  il  povero 
Florimo,  il  quale  fu  attaccato  vivamente  dall'avvocato  Filippo  Santo- 
canale,  di  Palermo,  urtato  per  le  precauzioni  e  i  sospetti  che  rile- 
vava nelle  lettere  del  fido  amico  del  Bellini,  il  quale  peccava  soltanto 
per  eccesso  di  zelo. 

Ecco  ora  una  lettera  del  Nostro,  che  ho  ragione  di  ritenere  inedita 
non  avendone  trovato  traccia  in  nessuna  delle  molte  pubblicazioni 
da  me  consultate;  in  essa  troviamo,  oltre  a  nuove  notizie  circa  sif- 
fatte piraterie ,  un  accenno  ai  dispiaceri  sofferti  dal  Bicordi  per 
parte  del  Lucca,  il  quale  possedeva  un  esemplare  dell'Anna  Bolena 
del  Donizetti ,  opera  di  proprietà  del  Bicordi  stesso,  che  per  essa 
aveva  perduta  una  lite  intentata  all'altro  editore:  il  segretario  del 
Bicordi,  di  cui  è  parola  nella  lettera,  era  il  Cerri,  del  quale  tro- 
viamo spesso  il  nome  e  i  saluti  a  pie  delle  lettere  dell'Editore  al 
Bellini.  La  lettera  fa  parte  della  collezione  Masseangeli,  ora  posse- 
duta dalla  B.  Accademia  Filarmonica   di  Bologna,  e  ne   debbo  la 
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copia,  eseguita  dal  m«  Ernesto  Colombani,  al  cortese  interessamento 
del  prof.  Luigi  Torchi,  presidente  dell' Accademia  stessa. 

Napoli,  18  febbraio  1832. 
Mio  caro  Ricordi, 

Ho  rìceTnto  la  vostra  per  mano  di  Fabricatore  e  vedo  che  pensate 
sempre  ai  pirati  della  nostra  Sonnambula i  e  credete  voi  che  io  dorma? 
Ho  saputo  di  certo  che  l'impresario  di  Catania  chiamato  Andreaci,  non 
potendo  a  poco  prezzo  avere  da  voi  il  detto  spartito,  con  i  pezzi  per 
pianoforte  e  canto  e  quei  per  pianoforte  solo  ha  fatto  comporre  e  stru- 
mentare lo  spartito  da  un  certo  maestro  Siri  Napolitano  ;  quindi  lo  volea 
dare  sulle  scene  di  Catania:  il  Governatore,  ossia  Intendente  di  detta 
òtta  è  avvisato,  e  non  solo  non  permetterà  che  si  dia,  ma  se  gli  riu- 
scirà, cercherà  di  sequestrare  lo  spartito  contrafatto  per  far  castigare  il 
malfiEtttore  dal  criminale. 

Dopo  la  vostra  lettera  che  m'avvisava  il  carteggio  tenuto  da  voi  col 
marchese  Airoldi,  io  scrìssi  a  questi  lamentandomi  come  dovea,  ed  egli 
subito  mi  rispose  che  avea  &tto  di  tutto  per  persuadere  ramministni- 
tore  del  teatro  di  Palermo,  ma  che  questi  preferia  d'acquistare  lo  spar- 
tito impasticciato  perchè  lo  pagava  trentasei  ducati,  mentre  pel  vero 
almeno  ve  ne  voleano  duecento  trenta,  ecc.  ;  e  poi  soggiungeva  che  poca 
pena  mi  dovea  recare  il  farsi  lo  spartito  contrafatto  perchè  la  mia  ripu- 
tazione già  si  era  formata.  Figuratevi  al  leggere  tal  lettera  come  mi 
presero  tutte  le  furie;  talmente  che  subito  scrissi  una  lettera  a  forma 
di  nn  ricorso  formale  al  ministro  dell'Interno  di  Sicilia,  che  conosco  assai 
assai,  rappresentandovi  il  torto  che  mi  si  facea  nella  mia  Patria.  H  primo 
ministro  di  Napoli  ha  preso  anche  parte  in  quest'affare,  e  scriveva  anche 
lai  in  Palermo  ecc.  :  quindi  non  dubitate  che  dove  io  potrò  trovarmi 
non  si  farà  alcuno  dei  miei  spartiti  che  non  sia  copiato  dall'originale, 
e  spero  una  volta  d'attrappame  uno  di  questi  defraudatori,  perchè  la 
legge  mi  faccia  giustizia. 

La  mia  pena  è,  che  non  vorrei  che  questo  Andreaci  o  il  maestro  Siri 
abbia  venduto  qualche  copia  di  detto  spartito  a  Lucca  o  ad  Artarìa, 
perchè  cosi  cotesti  forse  lo  smaltirebbero,  se  non  in  Italia,  almeno  in 
Spagna,  in  Russia  ed  altri  teatri  lontani  :  già  se  non  pensate  a  far  dare 
Qoa  buona  lezione  dalla  Polizia  al  Bossi  sensale  ed  al  Lucca,  sole  per^ 
sene  senza  fede  alcuna,  come  avete  veduto  pel  fatto  dell'Anna  Balena^ 
Toì  avrete  sempre  da  inquietarvi  assai. 

Pabrìcatore  vi  avrà  scritto  che  noi  non  abbiamo  ricevuto  alcun  pezzo 
della  Norma  ancora.  —  Come  io  ritomo  fra  un  mese  o  due,  cosi  vi 
pr^  di  rimettere  a  Fabricatore  la  sola  copia  in  caria  velina  per  mio 
conto,  perchè  le  altre  le  manderò  io  al  mio  giungere,  poiché  devo  farle 
legare  a  mio  genio. 
I  salati  al  vostro  gentile  segretario. 

Voi  credetemi  sempre  vostro  amico 

Bellini. 
Al  Signor  Giovanni  Ricordi 
Editore  di  musica  —  dirimpetto  al  teatro 
La  Scala  di 

Milano, 

JKMÉ<a  muHeaU  italiana,  IX.  5 
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È  dunque  evidente  che  non  aveva  raggiunto  il  suo  effetto  una  cìr* 
colare  a  stampa  che  il  Bellini  aveva  allora  allora  diffuso,  di  cui  un 
esemplare,  con  firma  autografa  del  Maestro,  esisteva  nella  raccolta 
di  autografi  di  Emilia  Succi,  da  Bologna,  raccolta  preziosa,  disgra- 
ziatamente venduta  alFestero. 

Ecco  la  circolare,  che  trova  rispondenza  notevolissima  con  le  frasi 
e  i  concetti  esposti  nella  lettera  ora  riportata: 

Al  Sig.  Cipriani  e  C, 

Bologna. 

Milano  li  6  dicembre  1831. 

Se  mai  colle  mìe  composizioni  musicali  io  son  giunto  a  meritare 
qualche  grado  di  stima  presso  di  V.  S.  oso  dirigerle  una  preghiera.  Mi 
è  noto  che  un  corrispondente  teatrale  ha  fatto  istrumentare  da  alcuni 
sedicenti  maestri  la  mia  opera  La  Sonnambula  spacciandola  siccome  copia 
di  quella  che  io  composi  pel  Teatro  Carcano  in  Milano  nello  scorso  Car- 
nevale. Questa  falsificazione  non  può  essere  stata  eseguita  che  sulla  ri- 
duzione di  detta  mia  opera  stampata  per  pianoforte  solo  dal  Bicordi 
editore  di  musica  in  Milano,  giacché  il  medesimo  si  astenne  finora  dal 
pubblicare  le  riduzioni  per  canto  delle  Introduzioni,  del  Finale  1*,  del 
Quartetto  dell'Atto  2*»  e  dei  Cori,  dal  che  si  può  arguire  qual  sorta  di 
lavoro  dev'essere  questo. 

Siccome  tali  indegne  contraffazioni  recano  un  grave  pregiudizio  al  mio 
onore,  giacché  gli  Amatori  della  Musica  avrebbero  ragione  di  giudicare 
su  di  esse  assai  sinistramente  delle  mie  composizioni,  e  siccome  co'  miei 
studi  indefessi  ad  altro  non  intendo  che  a  conservarmi  ed  accrescere 
quella  fama  che  la  bontà  del  pubblico  volle  impartire  alle  mie  opere 
musicali,  cosi  caldamente  prego  la  S.  V.  a  non  voler  far  acquisto  di  tali 
spartiti  falsificati,  ed  a  respingerne  anzi  l'offerta  con  quel  disprezzo  che 
si  meritano  quelli  che  fanno  un  cosi  vile  mestiere.  Oltre  al  rendere  con 
ciò  un  favore  a  me,  che  le  ne  avrò  sempre  la  più  viva  gratitudine,  verrà 
anche  a  salvare  il  suo  interesse,  perchè  servendosi  Ella  di  queste  con- 
traffazioni, per  un  apparente  risparmio,  invece  delle  vere  copie,  vedrebbe 
forse  mal  riuscire  un'opera  che  ottenne  altrove  i  suffragi  del  pubblico. 
Le  vere  copie  conformi  al  mio  originale  posseduto  dal  detto  Editore 
Ricordi  verranno  segnate  o  dalla  mia  firma  o  da  quella  del  Bicordi  stesso. 

Se  io  riceverò  dalla  S.  V.  questo  tratto  di  gentilezza  e  di  riguardo 
per  la  mia  riputazione  come  Maestro,  si  assicuri  che  l'avrò  sempre  pro- 
sente alla  mia  memoria  e  che  in  ogni  incontro  saprò  darle  le  piti  evi- 
denti prove  della  mia  gratitudine. 

E  con  tutta  la  considerazione  mi  dico 

Suo  Devot"***  Servo 
Vincenzo    Bellini. 
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lini,  impugnò  l'aatenticità  degli  aatografi  predetti  con  due  lunghi 
e  minuziosi  articoli  stampati  nel  giornale  II  Corriere  di  Catania ^ 
del  5  e  del  7  ottobre  1900.  Non  voglio  entrare  in  discussione  con 
l'Amore,  né  fare  una  analisi  critica  degli  argomenti  da  lui  radunati: 
credo  più  semplice  riportare  il  facsimile  di  una  pagina  della  Norma^ 
riprodotta  fotograficamente   dairoriginale,  per  gentile  consenso   del 


Questo  mi  pare  il  miglior  modo  di  risolvere  con  Tevidenza  di  un 
fÌEitto  lu  questione  della  autenticità. 

Di  fronte  a  questo  frammento  della  scena  III  dell'atto  secondo, 
che  comprende  parte  del  dialogo  a  recitativo  fra  Norma  e  Adalgisa, 
con  correzioni  e  pentimenti  che  rivelano  la  foga  del  compositore  nel 
lavoro  di  creazione  (notisi  il  passo  Pei  figli  suoi,  nelle  due  redazioni), 
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ecco  una  pagina  scritta  con  cara  eccezionale,  evidentemente  una  copia, 
in  pnlito,  con  la  autenticazione^dei  fratelli  e  del  Municipio  dì  Catania. 

A  soffragare  ancor  più  gli  argomenti  che  possono  efficacemente 
eliminare  ì  dobbi  circa  la  autenticità  dei  dne  manoscritti  belliniani, 
credo  opportuno  riportare  qui  due  documenti,  sfuggiti  ai  biografi  del 
Bellini,  i  quali  per  il  loro  carattere  di  pubblicità  hanno  un  valore 
più  notevole  che  tutte  le  ipotesi  dedotte  da  frasi  qua  e  là  racimolate 
nell'epistolario  del  maestro  catanese. 

Sono  due  avvisi  pubblicati  dal  Bicordi  allo  scopo  di  diffidare  edi- 
tori, impresari  e  direzioni  teatrali  in  merito  alla  proprietà  della 
Beatrice  di  Tenda^  della  Norma  e  di  altre  opere  :  della  prima  il 
Ricordi  era  comproprietario  col  Lanari  ;  la  seconda  apparteneva  al 
Lanari  stesso,  che  ne  aveva  lasciato  copia  al  Bicordi. 

n  primo  avviso  (sulla  Beatrice)  fn  stampato  nel  numero  del  28  marzo 
1833  della  Gaasetia  privilegiata  di  Venena,  poco  dopo  la  prima 
rappresentazione,  che  ebbe  luogo  il  giorno  16  di  quel  mese,  e  fu 
riprodotto  nel  numero  del  12  aprile  successivo;  il  secondo  fu  pub- 
blicato nella  stessa  Gagaetta,  nei  numeri  del  14  e  del  23  giugno  1833. 

Ecco  i  documenti  : 


6io.  Bicordi,  editore  di  musica  in  Milano,  notìfica  col  presente  di  esser 
egli  Vassoluto  ed  esclusivo  proprietario  delle  Riduzioni  di  ogni  genere 
dell'opera  Beatrice  Teìida,  che  ha  composto  il  M**  Bellini  pel  teatro  della 
Fenice  in  Venezia  :  ed  insieme  d'essere  proprietario  in  perfetta  metà  col 
sig.  Alessandro  Lanari,  impresario  di  quel  teatro,  della  j^t^na  partitura 
della  suddetta  opera.  Diffida  quindi  col  presente  gli  editori  di  musica 
ad  astenersi  dal  fare  delle  ristampe  dei  pezzi  dell'opera  suddetta,  o  dal- 
rintrodurne  dall'estero,  dichiarando  che  procederà  legalmente  centra  i 
contravventori,  ed  invita  i  signori  impresari]  e  le  direzioni  teatrali  a 
dirìgersi  a  lui  od  al  suddetto  sig.  Alessandro  Lanari  per  ciò  che  riguarda 
U  pietia  partitura^  dichiarando  pure  che  farà  impedire  coi  mezzi  legali 
e  politici  Tesecuzione  di  questo  spartito  in  tutti  ì  teatri  dello  Stato, 
qaando  i  signori  impresarii  e  le  direzioni  teatrali  non  ne  abbiano  avuta 
legittima  copia  o  dall'editore  Ricordi,  o  dal  citato  sig.  Alessandro  Lanari. 

IL 

AVVISO  MUSICALE 

L'editore  Gio.  Ricordi  di  Milano  avendo  saputo  che  vi  sono  dei  ne- 
gozianti di  musica  che  si  vantano  di  avere  o  possedere  delle  copie  estratte 
dagli  originali  degli  spartiti  sotto  indicati,  affine  d'impedii*e  che  le  Di- 
rezioni teatrali  ed  i  sigg.  impresarii  siano  tratti  in  inganno  da  queste 
asserzioni,  si  crede  in  dovere  di  prevenirli  che  gli    originali  o  le  vere 
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copie  dei  detti  spartiti  non  sono  possedute  che  da  lui  solo;  e  che  le 
vantate  copie  degli  altri  editori  non  sono  che  copie  mutilate,  o  meschi- 
namente istmmentate  sulle  riduzioni  a  stampa.  L'editore  Ricordi  pub- 
blica questo  avviso,  non  solo  per  l'interesse  delle  direzioni  teatrali  e 
dei  sigg.  impresarìi,  quanto  per  l'eccitamento  avutone  dai  maestri  che 
con  troppo  dolore  vedono  girare  sopra  alcuni  teatri  siffatte  copie  che 
troppo  compromettono  la  loro  riputazione. 

Nota  degli  spartiti  sopra  accennati. 

Bellini,  Capideti  e   Montecchi;  La  Sonnambula;  {*)  Nanna;   Beatrice 

Tenda, 
DoNiZETTi,  Anna  Balena;  {*)U Elisir  d*amore, 
Meroadante,  Ipermestra. 
Pacini,  Ivanhoe. 
Panizza,  La  CoUeriea, 
Ricci,  Chiara  di  Rosemberg. 
De  Motana,  Emma  di  Fondi. 
Pavesi,  Danna  Bianca  d'Avenella. 

KB.  —  I  doe  ■partiti  segnati  con  (*)  sono  di  proprietà  del  sig.  Alessandro  Lanari,  impresario  del 
teatro  della  Pergola  di  Firence,  che  ne  lasciò  le  copie  all'edit.  Ricordi  onde  commerciarle  per  suo  conto. 

* 

In  fine  ecco  due  pagine  tristi:  la  circolare  con  cui  la  Commissione 
che  8i  formò  a  Parigi  per  provvedere  ai  funerali  del  povero  Bellini, 
invitò  gli  artisti  dell'orchestra  iélV  Opera  a  prestare  l'opera  loro 
nelle  solenni  esequie;  la  lista  delle  spese  fatte  per  il  seppellimento, 
tratta  da  un  autografo  di  Carlo  Severini.  Entrambi  i  documenti  fa- 
cevano parte  della  collezione  Succi,  alla  quale  ho  accennato  di  sopra. 

I. 
Messieurs  les  Artistes  de  V  Orchestre  de  V  Opera, 

L'auteur  du  Pirate  et  des  Puritains  vient  d'étre  enlevó  aux  arts  loin 
de  sa  famille  et  de  sa  patrie;  c'est  au  pays  au  quel  farent  consacrés 
ses  demiers  accents  qu'il  appartient  d'honorer  sa  mémoire. 

Nous  venons  réclamer  le  concours  de  vos  talens  pour  Texécution  d'une 
Messe  en  musique  qui  sera  célébrée  le  vendredi  2  8bre  à  la  Chapelle 
de  l'Hotel  des  Invafides.  Nous  osons  espérer  que  vous  voudrez  bien  ré- 
pondre  à  notre  appai  et  prouver  que  les  artistes  de  tous  les  pays^  ne 
forment  qu*une  seule  famiUe. 

Nous  avons  l'honneur  de  vous  saluer  avec  considération. 

La  Commission 
L.  Cherubini.  —  G.  Rossini.  —  F.  Paer. 

—  Robert  —  Habeneck.  —  Ad.  ^ovbbit, 

—  Panseron  —  Chollet.  —  Severini.  — 
Carafa.  —  E.  Troupenas.   —  F.   Halevy. 

—  Rubini. 

NB.  —  Le  firme  sono  antografe. 
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IL 

Fraìs  faits  pour  l'enterrement  de  Bellini. 

A  rEntreprìse  du  servìce  generai  des  Inhmnations     .        .  Fr.  2506.30 

A  la  Compagnie  gén.  de  constmction  des  sépoltnres         .  „  1123.65 

Fniis  divers ,  121.40 

Qnatres  voitures  de  remise „  88. — 

Frais  d'impression,  et  de  Commis  pour  les  Circulaires  de 

faire  part „  244.40 

Copie  de  mnsique „  39.32 

A  M'  Carafa  remb.  d'un  fiacre „  4.— 

Service  de  l'Orchestre „  126.— 

A  W  Tronpenas  ponr  frais  d'annonces  dans  les  joumauz 
poor  la  soascription  et  ponr  les  circnlaires  envoyées 

à  cet  effet ,  424.— 

Idem „  88.05 

Total  Fb.  4765.12 

Alle  suddette  spese  venne  provveduto  con  una  pubblica  sottoscri- 
zione perla  quale  si  raccolsero  L.  13.796;  vi  fu  quindi  un  avanzo 
di  oltre  L.  9000  come  appariva  dal  medesimo  documento  del  Severini. 

Sono  cifre  significative,  e  che  &Dno  pensare  con  dolore  ai  meschini 
risultati  che  hanno  avuto  i  tentativi  di  commemorazione  perpetrati 

ìd  Italia  ai  nostri  giorni. 

• 

Giorgio  Barini. 
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3  proposito 
del  Centenario  di  Vincenzo  BelliiiL 


APPUNTI 


X.^0  conosciuto  a  Milano  la  padrona  della  casa  dove  nel  1832 
abitarono  Vincenzo  Bellini  e  Oaetano  Donizetti,  scritturati  entrambi 
al  teatro  Carcano  di  quella  città  per  scrivervi,  Tuno  la  Sonnambula 
e  Taltro  VAnna  Balena.  Fu  così  che  appresi  particolari  interessanti 
intomo  al   metodo  di  vita  e  di  lavoro  dei  due  Maestri. 

Donizetti,  sempre  spensierato  e  giocondo,  non  trovava  mai  il  mo- 
mento per  lavorare  durante  la  giornata,  ch'ei  soleva  trascorrere  in  mezzo 
a  liete  brigate  e  giovanili  passatempi.  Un  paio  d'ore  di  utile  lavoro 
eraìio  per  lui  quelle  dalle  nove  alle  undici  della  sera,  in  cui  gli 
amici  che  venivano  a  trovarlo  si  divertivano  a  giocare  alle  carte. 
Mentre  essi  giocavano,  Donizetti,  in  un  tavolinetto  vicino  a  loro,  scrì- 
veva le  note  deliziose  della  sua  Anna  Balena.  Ciò  non  gl'impediva 
tuttavia  di  occuparsi  della  partita  alla  quale  prendeva  interesse  e,  pure 
parlando  e  conversando,  seguitava  a  comporre  e  scrivere  rapidamente 
sulla  partitura. 

Bellini,  al  contrario,  non  usciva  mai  durante  il  giorno.  Chiuso  nella 
sua  camera,  non  ricevendo  alcuno,  intollerante  oltremodo  di  qualsiasi 
divagazione  o  rumore,  ei  cantava  e  scriveva  le  divine  melodie  di  Amina 
e  di  Elvino.  Di  tratto  in  tratto  il  suono  della  sua  voce  e  del  piano- 
forte si  arrestavano  d'improvviso:  udivasi  allora  il  Maestro,  in  preda 
ad  una  angoscia  violenta,  battere  i  piedi  e  tempestare  di  pugni  la 
tastiera  delFistrumento,  come  un  fanciullo  bizzoso  contrariato  nelle 
sue  volontà.  Alla  sera  non  lavorava  quasi  mai;  oltre  a  non  averne 
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raUtadine,  egli  ne  sarebbe  stato  incapace  stante  il  chiasso  dei  gio- 
catori  nella  sala. 

Barìssimi  erano  i  momenti  in  cui  mostratasi  contento  di  sé  e  del 
sao  lavoro.  A  chi  lo  interrogava  in  proposito  ei  rispondeva  con  me- 
lanconico accento:  €  Non  so,  ma  non  trovo  quello  che  vo  cercando 
e  dubito  assai  che  il  pubblico  sia  contento  di  me  !...  ».  Nei  momenti 
eeeexionali  in  cui  la  fede  del  genio  lo  soverchiava  non  occorreva  interro- 
garlo. La  gioia  d'una  ispirazione  felice  lo  rendeva  raggiante.  In  quegli 
istanti  ei  sentivasì  trasportato  a  slanci  di  tenerezza  espansiva,  di 
coi  non  misurava  troppo  la  portata,  e  Quando  a  me  —  mi  diceva  la 
Signora  Teresa  —  che  potevo  essergli  madre  —  toccava  qualcuno  di 
quei  baci,  ero  sicura  che  aveva  composto  qualche  cosa  assai  bella^  e 
ne  godevo  per  lui...  Povero  giovane,  era  cosi  buono  e  gentile!». 

La  natura  di  Bellini  era  proprio  qnella  d'un  fanciullo:  con  tutte 
Fesplosicmì  intermittenti  della  sua  contentezza,  delle  sue  stravaganze 
e  delle  sue  bizze.  Questa  semplicità  e  freschezza  d'indole  piacque  so- 
pratutto a  Bossini,  il  quale  ebbe  per  il  Maestro  catanese  un  affetto 
e  una  bontà  che  non  ebbe  per  nessun  altro  dei  tanti  giovani  mu- 
sidsti  che  vennero  a  Parigi  a  implorare  dal  Oiove  della  musica 
qualche  segno  della  sua  onnipossente  simpatia.  Hi  cotale  predile- 
zione del  grande  Pesarese  per  il  giovane  Bellini  fa  fede  una  lettera 
scritta  al  Rossini  da  Rosario  Bellini,  padre  di  Vincenzo,  trenta- 
qnattro  giorni  dopo  la  morte  di  quest'ultimo.  Eccola: 

Signore, 

La  perdita  da  me  fatta  del  mio  caro  figlio  Vincenzo  pose  il  colmo 
alla  mia  desolazione:  essa  rese  tanto  inconsolabile  una  madi-e  e  la  mia 
mesta  fìsmuglia,  che  ormai  noi  tutti  consideriamo  la  vita  come  un  pesò. 
Non  v'ha  padre  più  di  me  infelice  !  Non  restami  che  piangere  amara- 
mente pel  durare  de'  pochi  giorni  che,  per.  mia  sventm*a,  mi  rimangono 
a  passare  fra  i  vivi.  Nel  novero  di  questi  ve  n'ha  di  grandi,  dì  benefici 
e  di  virtaosi  che  si  meritano  i  nostri  omaggi  e  il  nostro  riconoscimento. 
Non  siete  Voi  forse  uno  di  costoro  che  l'universo  seppe  ammirare,  sti- 
mare e  Terso  il  quale  la  famiglia  Bellini  conserva  in  cuore  im  monu- 
mento di  etema  gratitudine  e  riconoscenza? 

Voi  incuoraste  sempre  ne'  suoi  lavori  l'oggetto  del  mio  etemo  cordoglio, 
Voi  lo  proteggeste  e  nulla  trascuraste  di  ciò  che  accrescere  poteva  la 
sua  gloria  e  il  suo  benessere. 

Dopo  la  jnorte  di  mie  figlio,  quante  pene  non  Vi  siete  date  onde 
onorare  la  sua  memoria  e  renderla  cara  alla  posterità  ?  I  giornali  me  ne 
informarono,  e  io  sono  petietrato  da  si  alta  bontà,  come  pure  dalle  pre- 
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mure  d'una  folla  di  artisti  distinti  verso  i  qaali  etema  sarà  la  mia  ri- 
conoscenza. ' 

Vogliate,  0  Signore,  farvi  mio  interprete,  e  dire  a  questi  artisti  che 
il  padre  e  la  famiglia  di  Bellini,  come  pure  tutti  i  nostri  compatrioti 
di  Catania,  conserveranno  indelebili  la  memoria  di  questa  generosa  con- 
dotta :  io  non  cesserò  dal  ricordare  quanto  Voi  faceste  per  mio  figlio  ; 
io  pubblicherò  altamente,  fì-a  le  mie  lagrime,  quanto  sia  affettuoso  il 
cuore  del  gran  Rossini,  quanto  sieno  buoni,  sensibili  e  ospitali  gli  artisti 
francesi. 

Catania,  24  ottobre  1835. 

Rosario  Bellini. 

La  protezione  amorevole  di  cui  Rossini  circondò  in  vita  l'autore 
di  Norma  contìnua  e  si  dispiega  anche  con  maggior  zelo  dopo  la  morte 
del  soave  cantore.  Qli  onori  invero  assolutamente  eccezionali  resi  a 
Bellini  debbono  in  gran  parte  ascriversi  all'influenza  adoperata  dal 
Rossini  in  quella  luttuosa  circostanza. 

Stralciamo  da  una  lettera  scritta  da  Parigi  il  4  ottobre  1835  al 
Direttore  del  periodico  «  Arti  e  Letteratura  »  di  Bologna. 

.'  Parigi,  questa  meravigliosa  capitale,  ha  per  due  giorni  celebrato 

Bellini:  al  Teatro  Reale  Italiano  il  giovedì  primo  coiTente,  alla  Chiesa 
degl'Invalidi  il  giorno  successivo. 

All'entrare  in  teatro  si  udiva  un  parlare  sottovoce,  l'uniforme  e  nero 
vestito  di  tutti,  la  mestizia  del  viso,  Tatteggiamento  di  ognuno  al  dolore 
davano  segni  dell'infausto  avvenimento.  Ciascuno  anelava  il  comincia- 
mento  della'  rappresentazione,  quasi  bramasse  di  pur  consolarsi.  Si  apre 
la  scena^  e  dal  principio  alla  fine  di  questa  celestiale  musica  (I  Puri- 
toni)  non  si  notò  un  solo  moto,  un  solo  tentativo  di  applauso.  L'abbat- 
timento dell'animo  impediva  di  sfogare  l'altissima  ammirazione. 

^  Ah  !  egli  è  morto  !  egli  è  morto  !  „  si  mormorava  sommessamente. 
Sì  usci  dal  teatro  tristi  e  silenziosi  :  tutti  stringevansi  la  mano  senza 
guardarsi  in  viso....  *  Alla  Chiesa  degli  InvaUdi  domani  „  erano  le  sole 
parole  che  si  pronunziavano. 

Venerdì  2,  —  Sono  appena  le  undici  e  il  Tempio  è  già  riboccante. 
Robert,  Severini,  Tadolini,  Fossati,  Pacini,  Ferdinando  Langlé,  sovrain- 
tendono  all'ordine  della  cerimonia  :  stanno  attorno  alla  gran  mole,  sulla 
quale  deve  elevarsi  il  feretro,  Rossini,  Meyerbeer,  Carafa,  Pa6r,  Berton, 
Cherubini,  Auber,  Mercadante,  Halevy,  Adam,  Marliani,  ecc.,  tutta  l'alta 
espressione  della  musica  del  secolo.  Alle  dodici  il  convoglio  funebre  giunto 
da  Puteaux  entra  nel  Tempio,  in  mezzo  a  un  profondo  religioso  silenzio. 
Pare  che  la  Chiesa  sia  completamente  vuota:  ciascheduno   sentesi  solo 

e  chiuso  nel  proprio  dolore S'intuonano  le  preci,  si  cantano  gl'Inni 

che  invocano  la  clemenza  di  Dio  e  la  sua  pietà,  musica  tutta  del  celebre 
Panseron.  Alcune  orazioni  sono  lette  in  onore  dell'illustre  defunto:  si 
distinguono  quelle  di  Pa^r,  Fumai-i,  Palmieri.   Pacini  ha  letto  un'ode 
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ftffetinosa.  Ma  io  che  sono  italiano  sono  stato  commosso  dal  nostro  Orioli. 
Con  quanta  verità  e  magistero  egli  ci  ha  detto  e  parlato  del  nostro  Bel- 
lini!... Finalmente  Tinno  del  pianto,  trascritto  sopra  un  motivo  dei  Pu- 
ritani  e  cantato  da  Lablache,  Rubini,  Tamburini  e  Ivanoff  (1).  Non  dirmi 
che  sono  esagerato,  se  asserisco  che  questo  inno  ci  ha  tratto  tutti  fuori 
dei  sensL..  I  nostri  Hubini  e  Tamburini,  con  il  puro  e  bellissimo  accento 
italiano,  oh!  come  facevano  sentire  l'armonìa  della  musica  con  la  espres- 
sione della  poesia  latina! 

All'uscire  dal  Tempio  si  è  aperta  subito  una  sottoscrizione  per  l'ere- 
zione di  un  monumento  al  Cimitero  Lachaise.  Ti  darei  i  nomi  di  quelli 
che  hanno  contribuito,  ma  essi  sono  in  troppo  gran  numero  :  Sono  stati 
i  primi:  Robert  e  Severini,  amministratori  del  Teatro  Italiano,  L.  1000 

—  Rubini,  200  —  Lablache,  200  —  Tamburini,  200  —  M""  Grisi,  200 

—  M—  Malibran,  200  —  Meyerbeer,  200  —  Rebut,  200  —  Troupenas 
ed.,  200,  ecc.... 

Un  documento  abbastanza  interessante  e  che  prova  sempre  più  la 
parte  vivissima  presa  da  Rossini  nelle  cose  tutte  che  riguardavano 
Bellini,  le  sue  opere,  e  la  sua  memoria,  è  la  seguente  dichiarazione 
che  trovasi  in  una  appendice  della  e  Gazzetta  di  Milano»  deiranno  1835. 

Nous  soussignés,  déclarons  que  la  seule  vérifcable  partition  originale 
de  rOpéra  de  Bellini  '^  /  Puritani  „  qui  ait  été  envojée  en  Italie,  est 
celle  que  nous  avons  cédée  à  Monsieur  Ricordi,  éditeur  de  musique  à 
Milon,  paraphée  par  nous  à  la  première  et  demière  page  de  chaque  mor- 
cean.  En  conséquence  nous  déclarons  fausse  et  aprocryphe  tonte  autre 
copie  qui  aura  pu  circuler  en  Italie  antérieurement  à  la  présente  pro- 
testation.  En  foi  de  quoi  nous  avons  délivré  le  présent  certificat  pour 
qn  j  soit  donne  tonte  la  publicité  que  le  sieur  Ricordi  jugera  con- 
venable. 

PariSf  le  onze  décemhre  mil  huit  cent  trentecinq, 

E.  Teoupknas,  éditeur  de  la  partition, 

S.  Rossini,  fonde  du  pouvoirs  des  héritiers  Bellini. 

RoBET,  directeur  du  Thédtre  Italien, 

Severini,  administrateur  du  dit  Théàtre, 

La  morte  di  Bellini  ebbe  in  Italia  un  pubblico  e  universale  com- 
pianto, di  cui  non  rìcordavasi  Tuguale.  Non  vi  fu  città  grande  e  pic- 
cola che  non  commemorasse  l'immortale  cantore  con  la  rappresenta- 
tone d'una  sua  opera.  Non  vi  fu  poeta  che  non  sciogliesse  un  inno 
di  pianto  sulla  tomba  del  grande  caduto;  non  municipio,  accademia, 
società  che  dimenticasse  di  onorarne  la  memoria. 


(I)  A  titolo  di  cnriotiità  rìprodaciamo  integralmente  qaesto  brano  di   musica 
(V.  pa^.  78)  trascrìtto  da  A.  Panaeron. 
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Felice  Bomani,  il  sao  fido  poeta,  il  5  novembre  1835  oosì  scriveva 
ad  un  periodico  di  Bologna: 

Il  24  settembre  fa  roltimo  giorno  di  un  illustre  italiano  e  chiuse  in 
Puteaux  presso  Parigi  una  brere  vita  di  33  anni  fiorente  di  speranze  e 
irraggiata  di  gloria.  Vincenzo  Bellini  non  è  più!...  Una  lagrima  cade  sa 
queste  parole,  ma  non  può  cancellarle. 

Catania  ov'egli  nacque,  Napoli  ov'ebbe  scuola,  Milano   che  gli  com- 
pose la  bella  corona  di  cui  fu  adoma  la  sua  giovinezza,  Parigi  che  gli 
fu  cortese  di  ospizio  e  di  gloria,  ogni  luogo  infine  ove  penetra  la  luce 
delle  arti,  la  fiamma  dell'ingegno  e  Tamore  del  bello  lamenteranno  questa 
face  estinta  anzi  tempo  e  piangeranno  la  perdita  del  sublime  giovane, 
come  perdita  comune.  Ma  nessuno  forse  al  pari  di  me  potrà  misurare 
il  vuoto  che  lascia,  poiché  nessuno  al  pari  di  me  penetrò  nei  più  arcani 
recessi  di  quel  nobile  intelletto  e  scorse  il  fonte  da  cui  scaturiva  la  scin- 
tilla che  Ip  ispirava.  Io  gli  fui  compagno,  collaboratore  ed   amico:  gli 
fai  guida,  consigliere,  sostegno:  gli  fui  più  che   fratello.  Allorché   da 
Napoli  ei  giunse  a  Milano,  impresso  ancora  de'  primi  suoi  studi,  ma  di- 
giuno d'ogni  esperienza  e  non  ancora  disciolto  dai  legami  di  convenzione 
che  lo  incepparono  nel  suo  primo  lavoro  teatrale,  Bianca  e  Fernando,  io 
solo  lessi  in  quell'anima  poetica,  in  quel  cuore  appassionato,  in  quella 
mente  vogliosa  di  volare  oltre  la  sfera  in  cui  lo  stringevano   le  norme 
della  scuola  e  la  servilità  dell'imitazione:  mi  accorsi  che  per  lui  si  vo- 
leva un  altro  dramma,  un'altra  poesia  ben  diversa  da  quella  che  intro- 
dotta avevano  e  il  mal  gusto  dei  tempi  e  la  tirannia  dei  cantanti   e 
l'ignavia  de'  poeti  teatrali  e  quella  più  grande  ancora  dei  compositori 
di  musica.  Fu  allora  ch'io  feci  il  primo  esperimento  del  giovane  Bellini 
e  scrissi  per  esso  il  Pirata.  Da  quel  giorno  in  poi  c'intendemmo  am- 
bedue, lottammo   uniti  colle   viziose  abitudini  del  teatro   musicale,  e 
ci  accingemmo  concordi  ad  estirparle  a  poco  a  poco,  a  forza  di  coraggio, 
di  perseveranza,  di   amore.  Da   codesta   unione   di  disegni  e    di  sforzi 
nacquero  la  Straniera^  i  Capuleti  e  i   Montecchi,  la    Norma  e  la  Son- 
nambula:   quando   siffatta   unione    r^lentossi    un    momento   ne  venne 
prima  la  Zaira,  quindi  la  Beatrice  di  Tenda,  opere  meno  fortunate  le 
quali  palesano  abbastanza  che  omai  in  Italia  la  musica  non  può  deviare 
dalla  poesia.  Epoca  fu  questa  di  lieve  discordia,  della  quale  vergognammo 
ambidue. 

Altri  più  istruiti  di  me  in  ciò  che  spetta  alle  combinazioni  dell'arte, 
alle  sue  varie  teorie,  alle  pratiche,  agli  esempi,  ai  progressi  in  fatto  di 
scienza,  analizzeranno  le  opere  del  Bellini,  il  suo  stile,  i  suoi  modi,  le 
sue  risorse  ;  diranno  lar  via  ch'ei  si  aperse  dopo  il  grande  Pesarese  ;  e 
indagheranno  dove  qaesti  siasi  arrestato,  dove  quegli  abbia  messo  un 
piede  più  innanzi:  io  mi  limito  soltanto  ad  asserire  che  pochi  compo- 
sitori in  Italia,  e  forse  nessuno  ai  di  nostri,  conobbero,  come  Bellini,  la 
necessità  d'una  stretta  colleganza  della  musica  colla  poesia,  la  verità 
drammatica,  il  linguaggio  degli  affetti,  la  verità  dell'espressione.  La  morte 
ha  spento  in  Bellini  assai  più  che  un  compositore  di  musica  ;  ha  troncato 
disegni  che  forse  in  Italia  non  si  compiranno  si  presto.  Io  li  conosco  e 
tutti  e  in  ogni  loro  estensione.  Qaando  i  biografi  che  non  mancheranno 
e  i  maestri  dell'arte  e  gli  estimatori  ed  i  critici  avranno  pagato  il  loro 
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tributo  e  di  encomio  e  di  esame  al  generoso  giovane  ch'io  piango  e 
piangerò  sempre,  sarà  officio  mio  rettificare  alcnne  opinioni,  di  sindacare 
alcuni  giudizi,  di  richiamare  il  passato,  di  gettare  uno  sguardo  sulFav- 
Tcnire  :  allora  io  pubblicherò  i  nostri  divisamenti,  i  nostri  colloqui  e  le 
speranze  insieme  nutrite,  a  malgrado  dello  spazio  che  ne  divise. 

Ahimè  !  queste  speranze  son  forse  morte  del  tutto.  Io  sudai  quindici 
anni  per  trovare  un  Bellini!  un  giorno  solo  mei  tolse!  ed  è  muta  quel- 
Tanima  che  rispondeva  alla  mia.  Chi  da  queste  parole  vuol  tran*e  argo- 
mento per  tacciarmi  d'orgoglio  o  per  travisare  in  qualunque  modo  le 
mie  intenzioni,  quegli  non  conobbe  nò  me  né  Bellini:  quegli  non  è  degno 
di  comprendere  il  mio  dolore 

Questo  articolo  del  Romani  è  oltremodo  interessante;  peccato  che 
da  alcune  frasi  di  esso  venga  fuori  un  po'  troppo  quel  tono  di  pro^ 
tenone  che  fu  sempre  una  caratteristica  antipatica  del  chiaro  poeta. 
A  primo  tratto,  leggendo  superficialmente,  sembrerebbe  quasi  che  il 
Bomani  avesse  voluto  tracciare  in  quelle  linee,  più  che  l'elogio  fu- 
nebre del  Bellini,  il  panegirico  dì  se  stesso!  Se  il  Bomani,  suo  poeta, 
reclama  tanta  parte  di  gloria,  altrettanta,  almeno,  avrebbe  potuto 
reclamarne  lo  Zingarelli  -«he  educò  e  diresse  il  suo  dilettissimo 
alunno! 

11  merito  della  poesia,  certo,  ha  valore  grandissimo;  ma  essa  — 
per  quanto  sublime  —  non  darà  mai  l'ali  al  musicista  che  non  l'ebbe 
da  natura  ;  e  se  queste  ei  possiede  invece  agili  e  vigorose  potrà  vo- 
lare ugualmente  alto,  anche  sopra  la  più  povera  poesia.  Bossini,  che 
ha  occupato  il  mondo  col  suo  nome,  si  è  servito  di  strani,  insulsi  e 
barbari  libretti  !  I  versi  peggiori  del  Piave  furono  quelli  del  Tro- 
vaiore^  del  Bigoleito  e  del  Ballo  in  maschera  —  i  tre  capolavori 
musicali  del  Verdi! 

Bellini  ebbe  la  fortuna  di  trovare  un  poeta  come  Bomani,  e  libretti 
come  Norma  e  Sonnambula;  ma  è  certo  che  il  suo  genio  avrebbe 
illuminato  di  luce  immortale  qualsiasi  forma  drammatica  —  gli  fosse 
toccato  in  sorte  di  musicare.  —  Ne  fanno  fede  I  Puritani^  mediocre 
libretto  del  Pepoli  —  la  cui  musica  fu  giudicata  dal  Bossini  il  capo- 
lavoro del  Maestro  catanese. 

Non  pongo  in  discussione  il  giudìzio  di  Bossini,  poiché  non  è  pos- 
sibile discutere  la  supremazìa  estetica  di  una  dì  queste  tre  opere  : 
Horma^  Sonnambula^  Puritani^  così  intrinsecamente  belle  e  così  estrìn- 
secamente diverse. 

n  genio  di  Bellini  k  il  solo  che  abbia  data  una  universalità  di 
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godimento  intellettuale  non  menomato  da  disparità  di  razze,  di  climi, 
dì  gusti  e  di  sentimento. 

Nessun  artista  al  mondo  ha  lasciato  infatti  vibrazioni  più  intense 
e  profonde  del  suo  spirito  armonioso. 

Nessun  artista  al  mondo  è  sceso  più  soavemente  di  luì  neirintimo 
dei  cuori  e  ha  fatto  sentir  loro  Teco  dolcissima  de'  suoi  canti  soavi. 

Nessun  artista  al  mondo  sciolse  il  volo  delle  sue  poetiche  ispira- 
zioni verso  orizzonti  più  puri  e  più  sereni  e  stabili  fra  l'ente  artista 
e  l'ente  popolo  quella  corrente  di  sensibilità  comune  che  permette 
al  genio  di  creare  e  al  popolo  di  assimilare,  dando  vita  e  forma  im- 
mortale all'opera  d'arte. 

Disgraziatamente  la  poesìa  elegiaca  de'  suoi  canti  muove  da  sor- 
genti arcane  e  misteriose  che  nessuno  potè  mai  risalire. 

Date  Ulta  manibus  plenis  al  divino  poeta  dell'amore  e  del  dolore! 

Gino  Monaldi. 


REQUIEM   et   LACRYMOSA 

k    QUATRB    YOIX    X>'hOMHB 

sur  UH  motif  des  *  Puritains  „ 
di  A.  Pamsebon. 


Largo. 


iMT  Ténor 


g,d  Ténor 


Barpion 


Batié 


Re -qui-   em  Re*qui-em    -     -    ti  -  bi 
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LA  TECNICA  DEL  CANALE  D'ATTACCO 

Saggio  per  lo  studio  tsorigo-pbatico 
degli  elsmenti  fonetici  della  patella  italiana  nell'emissione  yocalb. 

Con  6  flgaie  •  amneiwi  MpedSentl  gnfloi,  prospetti,  eoe. 
(Cantinuae.  V.  voi.  Vili,  fase.  3s  pag.  613,  anno  1901). 

Capitolo  Quinto. 
Delle  consonanti  sonore,  sibilanti  ed  esplosive. 

Lo  studio  teorico-pratico  delle  consonanti,  che  andremo  appunto 
esponendo,  è  così  importante,  nell'emissione  vocale,  quanto  Io  studio 
delle  vocali  presentato  sin  qui.  Questa  importanza  consiste  soprattutto^ 
nelle  influenze  più  o  meno  benefiche  che  Telenlento  consonanticd  eser- 
cita sulle  vocali  ;  dappoiché  tutte  le  consonanti  fisse  nella  nostra  lingua, 
servono  a  quelle  di  sostegno,  di  sano  punto  d'appoggio  ed  agiscono, 
per  così  dire,  come  piccole  leve  onde  estrarne  e  svilupparne  ancor 
più  la  loro  caratteristica  sonorità.  Inoltre,  le  consonanti  sono  pure 
di  alto  interesse  artistico  per  il  loro  carattere  simbolico  e  psichicOt 
il  quale  si  nasconde  sotto  la  loro  stoffa  o  strepito  fonetico,  tanto  da 
superare  in  questo  senso  persino  le  stesse  vocali. 

Nella  ricerca  della  loro  posizione  e  formazione  in  riguardo  alla 
nostra  favella,  nell'esposizione  delle  loro  proprietà  fisiologiche,  fone- 
tiche e  psichiche  e  nella  loro  relazione  ed  unione  con  le  vocali  — 
come  in&tti  si  riscontrano  nella  parola  —  ci  consolideremo  vieppiù 
nel  processo  della  buona  emissione,  e  là  troveremo  la  più  splendida 
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hpn>?a,  collo  spìngere  lo  sgoardo  più  addentro  nel  perchè ,  del  sì- 
stema  presentato  sin  qui  nello  studio  delle  vocali  e  dei  procedimenti 
e  massime  conclusive,  alle  quali  ci  ha  apportato  il  capitolo  delle 
relazioni  fra  suono  e  vocale.  Ma  procediamo  con  ordine. 

Allorché  parlammo  in  particolare  della  vocale  primaria  /,  abbiamo 
accennato  che,  sorpassato  quel  confine  estremo  del  vocalismo  entra- 
ramo  direttamente  nel  consonantismo;  e  qui  aggiungiamo  che  in 
lìgoaido  alla  nostra  &vella  non  esisto  che  questa  sola  fonte  conso- 
oantica  come  primaria  e  come  fisiologicamente  derivata  dalla  natura 
stessa  della  nostra  lingua,  in  contrapposto  alle  altre  lìngue  e  segna- 
tamente le  teutoniche,  le  quali  hanno  un  consonantismo  detto  gut* 
iorale  e  che  si  diparte  dalla  stofh  consonantica  della  vocale  A^  cioè 
dallo  stampo  B,  passando  quindi  per  le  gradazioni:  cA,  g,  gg,  gh^ 
f,  Q,  ci,  ecc.  Con  questo  non  intendiamo  dire  che  le  nostre  censo* 
Buiti  Siene  soltanto  in  intima  relazione  colla  vocale  I;  ma  bensì 
ehe  da  questa  si  dipartono  avanzandosi,  nel  loro  svolgimento,  verso 
Telemento  vocale  neutro  A. 

Esse  si  dividono  in  tre  gruppi  e  prendono  nome  foneticamente  dalla 
stoffa  —  suono  o  strepito  —  che  le  caratterizza,  grammaticalmento 
dagli  organi  del  canale  d'attacco,  che  concorrono  alla  loro  formazione. 
Eccone  le  diverse  denominazioni  : 

Prospetto  del   gruppi  consonantici. 

I  Gruppo  —  Le  sonore  [liqiuide'Semivocàli). 

L  N 

Dentale  fricfttiva.  Dentale  nasale. 

M  -     E 

Labiale  nasale.  Linguale  fricativa. 

II  Gruppo  —  Le  nbiìanH. 

Labio-dentale  fricatira.  Dentale  frìcatlTa. 

F  5»)        5«) 

(sorda)  (sorda)  (vibrante) 

Dentale  fricativa.  Lingoale  fricativa. 

(sorda)  (vibrante)  (sorda) 

III  Gruppo  —  Le  evphswe. 

Palatine  Dentali  Labiali 

C  G  T  D  P  B 

(sorda)  (vibrante)         (sorda)  (vibrante)        (sorda)  (vibrante) 
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Ma  affrettiamoci  a  riguardare  queste  consonanti  separatamente,  e 
per  Tia  ne  riconosceremo  le  proprietà  e  TimportanÉa. 


Questa  possiede,  tra  le  articolazioni  consonantiche,  indubbiamente 
la  maggior  dose  di  sonorità,  e  terrebbe,  per  questo  riguardo,  il  primo 
posto  neir  emissione  vocale  se,  a  causa  della  sua  formazione,  non 
esercitasse  il  più  delle  volte,  una  pressione  dannosa  sopra  la  laringe, 
causando  una  contrazione  muscolare  della  lingua.  Sarà  dunque  pru- 
dente dì  fame,  nel  nostro  caso,  un  uso  ben  moderato. 

La  sua  formazione  succede  nel  modo  seguente:  La  punta  della 
lingua  si  appoggerà  con  un  po'  d'energia  contro  la  fila  dei  denti  su- 
periori, intanto  che  il  dorso  posteriore  prenderà  una  posizione  più 
bassa  e  distesa.  A  causa  di  questa  posizione  della  lingua  lo  spazio 
di  condensazione  del  suono  si  sposta,  portandosi  forzatamente  un 
po'  indietro  nella  cavità  orale.  La  colonna  sonora,  ritenuta  dalla  punta 
della  lingua  rialzata,  non  potendo  uscire  al  di  fuora  liberamente 
come  d'abitudine,  cerca  una  sfuggita  a  destra  ed  a  sinistra,  rasen- 
tando le  pareti  inteme  delle  gote  e  strisciando  lateralmente  sulle  due 
file  di  denti.  La  sua  posizione  sarà  adunque  prossima  alla  vocale 
primaria  A  (vedi  figura  quinta);  posizione  controllata  fisiologicamente 
e  foneticamente  dal  fatto  della  relazione  intima  di  questa  consonante 
con  quella  vocale  o  con  la  sua  gradazione  chiara:  la  è,  e  dimostrata 
pure  dal  suo  nome  individuale  alfabetico  èlle.  Infisitti,  mediante  il 
semplice  abbassamento  della  punta  della  lingua,  succede  immediata 
l'unione  di  essa  colla  A  o  colla  è;  ed  in  questa  unione,  che  non  ar- 
recherà nessuna  difficoltà,  tanto  la  consonante  che  la  vocale  verranno 
ad  appropriarsi  il  loro  massimo  grado  di  sonorità.  La  pressione  dan- 
nosa alla  quale  abbiamo  già  accennato,  si  rimarcherà  soprattutto  nel- 
l'unione di  questa  consonante  alle  vocali  del  grappo  oscuro;  e  ciò 
proverrà  dall'inverso  abbassamento  del  dorso  posteriore  della  lingua, 
causato  tanto  dalla  formazione  di  quelle  vocali,  che  dalla  formazione 
di  questa  consonante.  Sarà  da  consigliarsi  dunque  di  esercitarla  da 
princìpio  in  unione  alle  vocali  del  gruppo  chiaro,  tenendo  quest'ordine: 

Li^  Le  —  Lé^  Li. 

Lij  Le,  Le  —  Le,  iè,  it, 

Le,  Le,  Li,  ecc. 
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Si  osserverà  nel  medesimo  tempo  che,  esercitandola  in  questa  guisa, 
essa  influenzerà  favorevolmente  sulle  vocali  chiare,  prestandole  più 
sonorità  e  rotondità,  mentre  queste  faranno  avanzare  la  posizione  di 
quella  nella  cavità  della  bocca,  alleggerendone  la  laringe;  e  ciò  in 
ragione  del  loro  rapporto  contrario. 

Non  indichiamo  esercizi  musicali  speciali  nel  corso  dello  studio 
delle  consonanti  ;  certi  che  l'allievo,  avendo  cominciato  lo  studio  della 
tecnica  delle  corde  vocali,  avrà  a  sua  disposizione  abbastanza  mate- 
riale musicale  —  per  es.,  intervalli,  salti,  arpeggi,  ecc.  —  onde 
potere,  sotto  il  controllo  del  maestro,  apporvi  convenientemente  gli 
esercizi  per  l'unione  delle  consonanti  con  le  vocali. 

Le  sue  proprietà  ])SÌcologiche  si  prestano  ad  esprimere  la  gioia, 
la  semplicità,  il  desiderio,  la  pace,  ecc.  «  Il  fanciullo  nel  prato,  rac- 
ec^liendo  fiori,  nel  ricrearsi  e  nel  fnarcare  il  passo  marciando,  esprime 
la  sua  allegrezza  con  cantarellare:  La,  La,  La^  La;  e  l'adulto,  al- 
lorché vuole  richiamar  alla  mente  una  melodia  favorita,  fa  lo  stes  so  » 

N,  M. 

La  consonante  j^  è  l'elemento  fonetico  che  nel  campo  vocale  ha 
fatto  e  fa  continuamente  parlare  di  sé  piti  di  qualunque  altro.  Essa 
al  certo,  nella  sua  produzione  sommaria,  contiene  una  stofia  risuo- 
natrice  delle  più  rilevanti;  ma,  secondo  le  conseguenze  fisiologiche 
della  nostra  favella,  non  possiamo  annetterle,  nella  emissione  vocale, 
che  un'importanza  molto  relativa,  restando  ben  lontani  dal  regalarla 
di  tutta  quella  quintessenza  che  le  annettono  i  nostri  buoni  vicini 
d'oltre  alpe. 

Nella  nostra  favella  essa,  benché  appartenente  grammaticalmente 
alle  consonanti  nasali,  pure  non  potrà  considerarsi  tale  che  nella  sua 
produzione  sommaria;  la  quale,  come  del  resto  tutte  le  nostre  arti- 
colazioni consonantiche,  sarà  momentanea  e  cesserà  immediatamente, 
allorché  comincerà  il  suono  vocale. 

Un  voler  dare  a  questa  consonante  dentale  nasale  una  durata  mag- 
giore della  sommaria  o  farla  influenzare  sul  puro  suono  della  vocale 
che  la  precede  o  la  segue  sarebbe  in  noi  un'aberrazione,  che  ci  met- 
terebbe in  contraddizione  palese  col  nostro  principio  di  voler  seguire, 
per  quanto  sia  possibile,  artisticamente  parlando,  il  fotte  fisiologico, 
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appoggiato  dalla  fonetica  e  dalla  glottologia.  Dunque  la  stimeremo 
e  Tadopreremo,  nel  suo  rapporto  con  la  nostra  favella,  come  un*ar* 
ticolazione  consonantica  favorevolissima  all'appoggio  per  la  sua  po- 
sizione e  buona  pure  per  sviluppare  la  risuonanza  —  ben  inteso: 
non  il  suono  —  della  cavità  nasale  nel  registro  di  testa  per  qnei 
soggetti  specialmente,  nei  quali  predomina  nella  voce  il  carattere 
gutturale;  ma  lontano  da  noi  la  tentazione,  proveniente  da  spirito 
d'imitazione,  d'adoprarla  come  suono  primario  e  principale  neiremis- 
sione  vocale  e  come  influente  pernicioso  su  i  nostri  puri  elementi 
vocalici. 

Ecco  la  sua  formazione:  II  dorso  anteriore  della  lingua,  con  la  saa 
punta,  si  appoggia  al  palato  duro  e  tocca  col  suo  margine  la  fila  dei 
denti  superiori,  chiudendo  ed  impedendo,  ogni  uscita  alla  colonna 
sonora.  Il  velo  palatino  è  obbligato  perciò  ad  abbassarsi  onde  lasciar 
passar  questa  per  la  cavità  superiore  laringea  e  per  le  narici  interne 
nella  cavità  nasale.  11  suono  adunque  vero  e  proprio,  benché  momen- 
taneo, si  forma  nella  cavità  nasale.  È  là  che  episodicamente,  seppure 
in  piccolissima  dose,  si  appoggia  la  colonna  sonora,  formando  in 
quella  cavità  un  nuovo  spazio  di  condensazione.  La  sonorità  che  ne 
risulta  è  miserissima,  incolore  ed  ottusa,  con  un  carattere  approssi- 
mativo all'assonanza  della  vocale  primaria  17,  appunto  imperciocché 
quella  colonna  viene  di  attraversarne  la  posizione. 

Ma  tutto  questo  non  richiede,  né  dura  che  un  istante;  ed  essa, 
seguendo  la  legge  fisiologico-fonetica  della  nostra  &vella,  va  a  po- 
sarsi come  tutte  le  sue  consorelle,  nello  spazio  di  condensamento  delia 
buona  emissione  vocale,  appoggiandosi  ed  esplodendo  nella  cavità  orale 
al  palato  duro  verso  i  denti  incisivi  superiori.  Dunque  questa  con- 
sonante nasale-dentale  sarà  nasale  nella  sua  formazione  e  dentale  nella 
sua  posizione  (vedi  figura  quinta). 

Dal  già  detto  ne  dedurremo  che  di  quest'elemento  fonetico,  toltine 
i  casi  pedagogici  già  esposti,  ne  faremo  un  uso  molto  prudente,  eser- 
citandolo di  preferenza  colle  vocali  appartenenti  al  timbro  chiaro.  Di 
più,  la  sua  unione  col  vocalismo  in  generale  é  delle  più  difficili,  se 
non  la  più  difficile,  a  causa  non  solo  del  rapporto  irrazionale  tra  la 
sua  formazione  e  la  sua  posizione,  ma  pure  per  le  permutazioni  spe- 
ciali a  cui  essa  dà  luogo,  come  vedremo  più  innanzi,  e  che  la  pon- 
gono tra  gli  elementi  fonetici  detti  viandanti.  Da  tralasciarsi  dapprima 
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nello  stadio  dell'emissione  sarà  essa  per  quei  soggetti  con  inclinazione 
alla  voce  nasale  e  tanto  più  allorché  la  voce  nasale  sarà  un  difetto 
manifesto  ed  inveterato. 

In  quanto  alla  nasale  labiale  M  valga  quello  che  in  generale  ab- 
biamo detto  a  proposito  della  sua  consorella  N.  Aggiungeremo  sol- 
tanto che  essa  è  tra  le  consonanti  la  più  semplice  di  formazione  e 
perciò  la  più  facile  nella  sua  produzione  e  nella  sua  unione  col  vo- 
calismo. La  sua  formazione  differisce  dalla  nasale  dentale  in  quanto 
che  la  colonna  sonora  trova  eccezionalmente  —  producendo  un  fatto 
speciale  di  un  certo  interesse  fonologico  —  il  suo  spazio  di  conden- 
samento nella  cavità  nasale  come  nella  N^  mentre  il  suo  corpo  risuo* 
natorio  diviene  momentaneamente  la  cavità  boccale.  Le  labbra  si 
chiudono  accostandosi  leggermente,  mentre  gli  altri  organi  movibilì 
giacciono  tranquillamente  nella  loro  posizione  neutra.  Dunque  la  sua 
unione  sillabica  colla  vocale  primaria  A  succederà  ancor  più  natu- 
ralmente e  semplicemente  che  con  la  fricativa  sonora  L;  infatti  cia- 
scuno può  persuadersi  della  sua  naturalezza  e  semplicità  nel  pronun- 
ziare la  soave  ed  affettuosa  espressione  di  mamma. 

E  con  questo  è  detto  tutto  pure  intomo  alle  sue  proprietà  psichico- 
simboliche. 

Infine  faremo  osservare  che  per  ottenere  una  buona  produzione  di 
queste  due  consonanti  nasali  sarà  indispensabile  un  sano,  libero  e 
largo  passaggio  tra  la  cavità  fiEiringea  e  le  narici  tanto  esterne,  che 
interne.  Il  così  detto  difetto  fonico  iéiV Intasamento  se  non  rimedia- 
bile con  un  trattamento  medico-chirurgico,  oltre  impedire  una  buona 
produzione  di  questi  due  elementi  fonetici,  porterà  forzatamente  al 
resultato  spiacevole  di  dover  tralasciare  qualunque  studio  di  emis- 
sione, canto  e  recitazione. 

R 

La  favella  italiana  —  richiamando  qui  il  già  detto  :  la  più  sem- 
plice, la  più  pura,  e  potremmo  aggiungere  la  più  estetica  e  coerente, 
se  non,  forse  fonologicamente  parlando,  la  piti  ricca  e  svariata  — 
possiede  pure  questa  fricativa  sonora  nella  sua  produzione  la  più 
favorevole  airemissione  vocale:  la  R  linguale.  Le  altre  favelle  —  le 
restanti  neo-latine  comprese  —  hanno  da  combattere  contro  una  dif- 
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ficoltà  talvolta  persino  insormontabile:   la  R  gutturale.  Questa  for- 
mazione difettosa  avviene  allorché  vuoisi  mettere  in  vibrazione   il 
dorso  posteriore  della  lingua  —  ciò  che  implicita  sovente  persino  la 
vibrazione  dell'ugola  e  del  velo  palatino  —  invece  del  dorso  anteriore 
di  essa.  Il  suono  che  ne  nasce  è  uno  strepito  rantoloso,  ottuso,  filac- 
cioso ed  oltremodo  spiacevole.  Il  sano  e  puro  suono  caratteristico   dì 
quest'elemento  fonetico  succede  spontaneo  allorché  la  lingua  si  ritira 
un  po',  dirigendo  la  sua   punta  rialzata  verso  il  palato   duro.    La 
colonna  sonora,  spinta  con  una  certa  energia  dalla  pressione  dia- 
frammatica fra  quei  due   organi,  mette  in  vibrazione  la  parte    an- 
teriore della  lingua,  producendo  l'energico  e  sonoro  effetto  molto  ras- 
somigliante al  rullo  del  tamburo.  La  sua  posizione  nello  spazio  dì 
condensamento  è  la  mediana  e  può  stabilirsi  al  di  sopra  della  è  un 
po'  verso  la  primaria  A  (vedi  figura  quinta);  ciò  che  vien  dimostrato 
pure  dal  nome  individuale  alfabetico  di  questa  consonante  :  èrre.  Ma 
dei  suoni   alfabetico-individuali   ne  apprezzeremo  il  significato  più 
innanzi. 

1  rimedi  per  correggere  la  R  gutturale  non  mancano.  Abbenchè 
succeda  ben  di  rado  d'incontrare  in  noi  italiani  una  produzione  di- 
fettosa di  essa  non  sarà  del  tutto  superfluo  di  presentare  qui  i  più 
autorevoli  e  provati: 

1®  Fare  esercitare  costantemente  questa  consonante  con  l'ante- 
porle  le  consonanti  esplosive  P,  B;  T,  D,  in  questa  guisa: 


Prr Brr., 

Trr Drr... 


2<>  Anteporre  a  questa  consonante  la  vocale  primaria  A  o  sua 
gradazione  chiara  è  ;  le  quali ,  oltre  la  stretta  parentela  di  forma- 
zione e  di  posizione,  favoriscono  pure  la  posizione  tranquilla  della 
lingua:  quindi  sopra  una  nota  centrale  fare  attaccare  da  prima  la 
vocale  facendo  subito  dopo  rullare  lungamente  nella  sua  sonorità 
sommaria  la  2!  e  terminandola  con  l'appoggio  di  una  labiale  esplo- 
siva. Per  esempio: 


Arrrrr    -    pa 
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È  pure  favorevole  alla  buona  emissione,  tanto  per  la  sua  forma- 
zìone  che  per  la  sua  posizione;  e  controlla  a  meraviglia  la  sfuggita 
dell'intiera  corrente  dell'aria  per  Torifizio  orale  non  ancora  divenuta 
colonna  sonora.  Perciò  quest'articolazione  consonantica  appartiene  alle 
così  dette  sorde,  cioè  a  quelle  che  nella  loro  produzione  non  impli- 
citano  la  vibrazione  delle  corde  vocali. 

La  sua  formazione  —  come  pure  la  sua  unione  col  vocalismo  — 
non  offrirà  nessuna  difficoltà  fonetica  ;  soltanto  ed  a  causa  della  quan- 
tità di  aria  (espirazione)  necessaria  alla  sua  produzione,  sarà  neces- 
sario di  regolare  prudentemente  l'azione  dei  polmoni  e  del  diaframma 
onde  signoreggiare  la  sfuggita  di  quella:  osservare  soprattutto  che 
quest'ultimo  agisca  senza  scosse. 

II  labbro  superiore  viene  rialzato;  e  l'inferiore,  spinto  un  po'  in 
avanti  e  raggruppato  leggermente  nella  sua  parte  media,  toccherà 
appena  le  punte  taglienti  dei  denti  superiori.  Di  qui  la  stretta  pa- 
rentela di  formazione  con  Io  stampo  consonantico  dell'emissione  oscura, 
la  consonante  V;  parentela  che  giunge  nelle  lingue  teutoniche  sino 
a  produrre  una  fonetica  fusione  totale. 

Fra  il  labbro  inferiore  ed  i  denti  superiori  passa  soffiando  la  cor- 
rente espirativa,  producendo  cosi  lo  strepito  caratteristico  di  questa 
articolazione.  Gli  altri  organi  movibili  del  canale  d'attacco  si  trovano 
nella  stessa  posizione  tranquilla  che  nella  vocale  secondaria  è.  Da 
qui  il  suo  nome  individuale  di  èffe. 

La  sua  posizione  è  tra  il  labbro  inferiore  ed  i  denti  superiori  (vedi 
figura  quinta). 

Il  simbolismo  di  questa  consonante  è  de'  piti  caratteristici  e  mul- 
tipli; e  può  dipìngere  tutte  le  gradazioni  dal  soffio  vaporoso,  sorvo- 
lante, leggero  dello  zeffiro  primaverile  sino  al  soffio  selvaggio  e  feroce 
della  belva  felina  spaventata. 

Su  questa  consonante  potremo  riprendere  l'esercizio  ginnastico  della 
respirazione  (lett  ò);  e  questa  ripetizione  servirà  a  consolidare  sempre 
più'  la  sana  e  giusta  azione  di  tutto  l' apparato  respiratorio  e  con- 
trollerà la  buona  direzione  della  corrente  dell'aria. 
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Questa  consonante  «  oltre  caratterizzare  in  maniera  peculiare  la 
nostra  favella,  è  pure  di  grande  valore  neiremissione  vocale  e  quindi 
nel  canto  e  nella  recitazione.  Potrebbe  dirsi  che  il  /Si,  il  quale  suona 
sì  sovente  nel  nostro  bel  paese,  è  T essenza,  la  perfezione  fonetica 
tanto  della  nostra  emissione,  quanto  della  nostra  favella. 

Sulla  sua  giusta  produzione  injQuiacono  segnatamente  i  denti  inci- 
sivi superiori  e  la  lingua.  La  mancanza  dei  primi  o  Y  impotenza  o 
mancanza  di  elasticità  nella  seconda  producono  il  difetto,  non  raro 
pure  tra  noi,  detto  dello  Scilinguare.  Superfluo  l'aggiungere  che 
esso  mette  qualsiasi  soggetto  nell'impossibilità  di  dedicarsi  air  arte 
oratoria  e  del  canto.  Nella  conversazione  famigliare  persino  giunge 
questo  difetto  a  divenire  noioso  e  fastidioso.  Per  combatterlo  sarà 
bene  dunque  prima  di  tutto  far  conoscere  la  formazione  e  la  posi- 
zione di  questa  consonante. 

Posizione  delUorifizio  boccale,  la  consonantica;  che  è  quanto  il  ri- 
petere :  labbro  superiore  rialzato,  labbro  inferiore  appi^iato  legger- 
mente ai  denti  inferiori,  coprendoli.  La  lingua,  la  di  cui  estremità 
tocca  la  radice  dei  denti  inferiori,  viene  curvandosi  nel  suo  dorso 
medio  molto  di  più  che  nella  vocale  primaria  I  e  con  molta  più 
energia,  lasciando  soltanto  una  stretta  fessura  tra  essa  ed  il  palato 
duro.  È  per  questa  fessura  che  la  corrente  dell'aria  viene  rompendosi 
contro  i  denti  incisivi  superiori,  prodncendo  lo  strepito  sibilante  e 
fischiante  caratteristico  a  questa  articolazione.  La  sua  posizione  è  non 
lontana  e  nella  stessa  direzione  dei  denti  incisivi  superiori  (vedi  figura 
quinta). 

Nella  favella  italiana  essa  prende  due  aspetti  fonetici;  cioè  essa 
può  essére  sorda  o  vibrante:  distinguiamo  la  sorda  con  il  segno  8^^ 
e  la  vibrante  con  S^).  Come  formula  iniziale  della  parola  essa  è  sempre 
sorda;  per  esempio:  in  Sale^  Sapienza^  ecc.,  e  si  produce  aspramente, 
essendo  essa  nella  sua  produzione  sommaria,  solbinto  uno  strepito: 
come  elemento  mediano  essa  implicita  una  certa  vibrazione  delle  corde 
vocali  e  diviene  perciò  vibrante  e  si  produce  dolcemente  come  in  Bosa^ 
Musica,  ecc.  Il  suo  raddoppio  mediano  (aggeminazione)  ritiene  il  suo 
carattere  aspro.  Per  es.  :  Messia,  Rosso^  ecc. 
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Ha  la  sua  duttilità  veramente  maravigliosa,  non  viene  soltanto  di- 
mostrata in  questo.  Oltre  alle  molteplici  trasformazioni  alle  quali 
essa  si  presta  e  che  suscita  nei  dialetti  italiani  e  nelle  altre  lingue 
neolatine  e  teutoniche,  è  la  sola  consonante  che  non  soltanto  si  unisce 
ftcilmente  e  naturalmente  a  tutto  il  vocalismo,  ma  non  sdegna  nem- 
meno di  accompagnarsi  ad  ogni  consonante  —  la  Z  eccettuata  per 
cagione  della  sua  intima  relazione  —  dando  pretesto  alla  formazione 
del  nesso  chiamato  grammaticalmente  S  impura,  il  quale  senza  pro- 
durre nessuna  complicazione  fonetica,  né  di  emissione,  presta  nobiltà 
e  varietà  alla  nostra  favella.  Essa  è  certamente  elemento  fonetico 
primario  e  possiede  a  priori  una  forza  ed  una  gradazione  sorpren- 
dente di  espressione  psicologica. 

In  quanto  al  difetto  dello  scilinguare  già  ricordato,  aggiungeremo 
che  alla  mancanza  dei  denti  incisivi  superiori  potrà  ripararci  artifi- 
cialmente un  abile  dentista;  alla  mancanza  di  energia  e  di  elasticità 
della  lingua  non  potrà  ripararci  che  un  paziente  e  costante  studio 
ed  uso  giornaliero  degli  esercizi  ginnastico-ìnuti  di  quell'organo  da 
noi  già  presentati  e  la  cui  suprema  importanza  non  sarà  mai  ripro- 
vata abbastanza. 

ZD,  Z2). 

Si  posa  verso  i  denti  incisivi  superiori  ancor  più  che  la  sua  con- 
sorella S;  e  questa  posizione  è  sì  sensibile  che  essa  si  appropria  nel 
suo  attacco  persino  una  parte  dello  strepito  delle  dentali  per  eccel- 
lenza: le  esplosive  T  e  D  (vedi  figura  quinta). 

Quest'elemento  consonantico  ha,  a  somiglianza  della  consonante 
precedente,  pure  due  suoni  distinti;  e  si  pronunzia  ora  dolce  (Z^)), 
come  in  ZelOy  Roggo^  Meooo,  ed  ora  aspro  (Z  %  come  in  Zolfo,  Zuc- 
chero, MoBza;  apportandoci  alla  conseguenza  che  nel  primo  caso  esso 
è  vibrante,  implicando  il  concorso  delle  vibrazioni  delle  corde  vocali, 
e  Del  secondo  caso  è  sordo,  non  restandogli  che  uno  strepito  molto 
più  energico  della  S^\  Più  favorevole  all'emissione  vocale  sarà  dunque 
soltanto  la  prima  forma  e  quasi  nella  stessa  proporzione  delle  censo- 
Banti  sonore;  la  seconda,  per  il  suo  rumore  oltremodo  aspro  sarà  dap- 
prima da  evitarsi  e  quindi  esercitarla  con  precauzione,  evitando  il  più 
possibile  qualunque  sforzo  muscolare  del  diaframma. 
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La  sua  formazione  è  nella  sua  continuità,  la  stessa  che  per  la  S; 
soltanto,  come  abbiamo  detto,  è  necessario  anteporgli  la  formazione 
deirarticolazione  dentale  esplosiva  tanto  sorda  che  vibrante  (T,  2>), 
la  quale  si  riassume  cosi  :  Il  dorso  anteriore  della  lìngua,  con  la  sua 
punta,  si  appoggia  contro  i  denti  incisivi  superiori,  venendo  in  tal 
modo  ad  impedire  completamente  Tuscita  alla  corrente  dell'aria  nella 
sorda  dentale,  alla  colonna  sonora  nella  vibrante,  ritenendole  com- 
presse indietro  (primo  tempo  o  formazione  della  dentale);  quindi  di 
scatto,  mentre  la  punta  della  lingua  abbandona  i  denti  superiori  ri- 
tornando alla  posizione  della  8^  lasciare  che  la  corrente  dell'aria  o 
la  colonna  sonora  s'infranga  ai  denti  incisivi  superiori,  cangiandosi 
in  uno  strepito  coatinuo  molto  più  energico  che  nella  8  (secondo  * 
tempo  0  formazione  della  fricativa).  In  quanto  alla  sua  unione  col 
vocalismo  valga  il  già  detto  per  la  consonante  antecedente. 

Abbenchè  essa  non  sia  da  considerarsi  articolazione  di  stoffii  pri- 
maria, pure  contiene  proprie  elementari  qualità  che  possono  venir 
fatte  valere  in  senso  sinSbolico  con  molto  profitto. 

8c  (1). 

È,  fra  le  articolazioni  consonantiche  sorde,  quella  che  contiene  in 
sé  la  maggior  dose  di  stofia  originaria  elementare,  e  possiede  in  grado 
sommo  lo  strepito  che  caratterizza  tutte  le  consonanti  sibilanti  fri- 
cative continue. 

Infatti  nella  sua  produzione  sommaria  e  continuata  un  certo  tempo 
chi  non  riconosce  il  suo  alto  valore  simbolico?  A  seconda  della  più 
0  meno  forza  espiratrice,  regolata  dal  diaframma,  essa  può  esprimere, 
ora  Io  scrosciar*  della  pioggia  od  il  mugghiar  del  vento,  ora  il  fruscio 
delle  foglie  ed  il  sussurrare  del  ruscello,  ora  lo  strepito  dell'accaval- 
larsi delle  onde  furiose,  ora  il  mormorio  del  mare  che  lambe  la 
spiaggia,  ecc. 

La  sua  formazione  è  la  seguente  :  Labbro  inferiore  tirato  un  po'  ed 
&PP^g?ì^^o  leggermente  ai  denti.  La  lingua  si  ritira  alzandosi  ed 
incavandosi  appena  nella  parte  media  del  dorso  anteriore. 


(1.)  Nella  trascrizione  scientifica  qaest*artioolasione  si  seg^  pare  i. 
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Il  dorso  medio  si  distende  toccando  quasi  le  file  dei  ddnti  laterali. 
Fra  gHnterstizi  di  questi  e  l'incavo  della  lingua,  striscia  con  più  o 
minor  forza,  la  corrente  dell'aria  e  ne  suscita  il  suo  rumore  carat- 
teristico. 

La  posizione  è  un  po'  indietro  nello  spazio  di  condensamento  ed 
antecede  la  S  nella  direzione  dei  denti  (vedi  figura  quinta). 

Nella  sua  unione  col  vocalismo  ed  in  riguardo  all'emissione  vocale, 
quest'articolazione  consonantica  sarà  meno  favorevole  delle  sue  con- 
sorelle sibilanti,  appunto  per  la  sua  grande  quantità  di  stoffa  con- 
sonantico-sorda;  ma  essendo  sana  la  sua  posizione  non  apporterà  nep- 
pure a  delle  conseguenze  dannose.  Soltanto  sarà  bene  osservare  di 
Don  cadere  nell'aso  di  questo  elemento  fonetico,  nei  nessi  suscitati 
dalla  già  ricordata  8 impura.  Per  esempio:  pronunziare:  sorvegliati^ 
se-morto^  sc-taniuffo  invece  di  svegliati,  smorto^  stantuffo^  ecc.  Tale 
bratta  abitudine  non  rara  proviene  generalmento  da  influenze  dia- 
lettali 0  da  trascuratezza,  inerzia  oiganica  nella  formazione  di  quei 
nessi  a  danno  della  nobiltà  della  parola. 

Bitomeremo  su  queste  articolazione  allorché  parleremo  delle  per- 
mutazioni. 

C,    G. 

La  formazione  e  la  posizione  di  queste  due  palatine  esplosive  sono 
le  stesse;  con  la  sola  differenza  che  la  C7è  consonante  sorda  mentre 
la  sua  consorella  G  è  vibrante.  Questa  differenza  preste  perciò  al- 
l'una un  suono  più  duro  ed  esige  una  quantità  considerevole  di  energia 
espirativa  e  pressione  diaframmatica;  all'altra  un  suono  dolce  ed  una 
espirazione  meno  energica.  Quest'ultima  sarà  dunque  più  &vorevole 
per  le  sue  qualità  sonore  alla  emissione  vocale  che  la  sorda.  Del 
resto  tanto  l'una  che  l'altra  non  susciteno  nella  loro  produzione  dif- 
ficoltà di  sorte. 

Esse  non  sono  articolazioni  del  tutto  elementari,  nò  primarie  ed 
impliciteno,  nel  loro  momento  iniziale  (attacco),  la  formazione,  sia 
pure  debolissima,  delle  consonanti  dentali  esplosive  T,  D  nella  me- 
desima misura  che  abbiamo  già  osservato  nella  formazione  della  Z^> 
e  Z^.  Conosciamo  dunque  di  già  la  formazione  della  dentale  esplo- 
siva sorda  e  vibrante  (vedi  pi^.  94).  Il  primo  tempo  richiede  sol- 

Rmitia  mutieaU  italkma,  IX  7 
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tanto  che  It  punta  della  lìngua  ed  il  dorso  anteriore  di  essa  si  ap- 
peggiuo  al  palato  un  pooo  più  indietro  a  cagione  della  posinone  di 
queste  consonanti,  che  si  trovano  in  alto  al  palato  duro  presso  i  denti 
incisivi  (vedi  figura  quinta).  Il  secondo  tempo,  cioè  allorché  il  dorso 
anteriore  della  lingua  lascia  di  scatto  il  palato  rendendo  libero  il 
passaggio  alla  conente  dell'aria  nella  sorda,  alla  colonna  sonora  nella 
vibrante,  ciò  succede  esplodendo  e  cessando  immediatamente  dopo 
aver  prodotto,  in  un  attimo,  uno  strepito  di  sfregamento  che  le  ca- 
ratterìna,  in  luogo  dello  strepito  sibilante  e  continuo  della  Z. 

Inoltre  una  caratteristica  comune  a  tutte  le  esplosive  è  l'abbas- 
samento verticale  energico  ed  immediato  della  mascella  inferiore.  Se 
questo  movimento  non  si  producesse  abbastansa  pronto  ed  elastico  si 
potrit  ricorrere  di  nuovo  agli  esercii  ginnastieo-muti  della  mascella 
inferiore  (lett.  a). 

Ma  l'abbassamento,  più  o  meno  sensibile,  dipende  pure  dall'unione 
di  queste  consonanti  col  vocalismo.  Tale  unione  conduce  appunto  al 
fatto  fonetico  gravissimo  delle  permutacioni,  che  rende,  come  vedrenao 
più  innanzi,  queste  consonanti  appartenenti  alle  coeì  dette  mandanti. 

Il  loro  carattere  simbolico,  quali  consonanti  palatine,  non  è  molto 
pronunziato  a  causa  appunto  della  loro  incostanza. 

T,  D. 

Bd  eccoci  giunti  alle  consonanti,  sulle  quali  abbiamo  già  avuto 
occasione  dHntrattenerd  e  delle  quali  è  già  stata  presentata  la  te- 
mazione.  Sia  da  aggiungere  qui  soltanto  che  il  movimento  verticale 
della  mascella  inferiore  deve  qui  produrei  molto  più  energico  che 
presso  gli  attacchi  della  Z^\  Z^  e  della  C  e  O. 

Dal  punto  di  vista  dell'emissione  vocale  e  della  loro  anione  col 
vocalismo  sono  esse  da  porsi  tra  le  meno  &vorevoli  di  tutto  il  sistena 
consonantico  della  favella  italiana,  eccettuate  le  permutazioni  di  ca- 
rattere gutturale,  n  7 specialmente  si  aggrava  ancor  più;  e  immi  solo 
per  la  sua  posizione  —  comune  pure  alla  vibrante  D  —  ad  ma 
parete  esigua  e  poco  risuonatma,  i  denti  incisivi  superiori  (vedi  fi- 
gura quinta),  ma  pure  per  la  sua  esplosione  sorda  molto  più  ener- 
gica ed  atta  a  suscitare,  il  più  delle  volte,  una  ptessione  linguale  e 
diaframmatica  con  sftiggite  esuberante  di  aria  eq)irativa.  Onde  evitar 
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ciò  sarà  bene  nella  sua  produzione  di  osservare  e  moderare  i  moti 
muscolari  della  lingua  e  del  diaframma,  impedendo  pure  qualunque 
espirazione  superflua. 

n  2)  6  la  forma  sonora  di  questa  articolazione  e  perciò  meno  dan- 
nosa nel  nostro  caso. 

Queste  consonanti  sono  elementari-primarie  e  giusto  per  la  loro 
purezza  originale  dentale  e  per  la  loro  strettissima  parentela  colla 
Tocale  primaria  J,  qual  suono  naturale,  sarà  bene  di  farne  un  uso 
molto  prudente  nello  studio  della  emissione;  tralasciandole  forse  del 
tutto  per  quei  soggetti  nei  quali  la  voce  abbia  un'inclinazione  al 
difetto  della  voce  dentale. 

Fifiin  qainta. 


■ — -«^ 

■    > 

\    ' 

~"\ 

\ 

_.    \ 

\ 

\    \ 

) 

\.    \ 

J 

\     \ 

/ 

^ 

ti 

\\ 

1 
j 

i 

1 — i 

^ 

\^ 

1 

/ 

Piii^aM  delU  arti«otoiÌ99i  OMfOMntìche  «•!  oiiwl»  d'aitMCO. 


D  loro  simbolismo  si  generalizza  a  causa  del  loro  uso  continuo 
nella  parola  ;  e  dipingono  forse  Tordinario^  il  giornaliero,  il  familiare  e 
pure  il  triste  ed  il  monotono. 
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P,  B. 

La  formazione  di  queste  due  consonanti  ha  molta  somiglianza  cod 
quella  della  loro  consorella  la  labiale  nasale  ilf.  La  loro  produzione 
succede  dunque  colla  massima  facilità,  cioè  colla  semplice  pressione 
ed  esplosione  più  o  meno  forte  delle  due  labbra  in  senso  della  loro 
larghezza.  Esse  sono  elementi  fonetici  esplosivi  nel  vero  senso  della 
parola  ed  articolazioni  elementari  primarie.  11  P  si  trova  al  B  nella 
medesima  relazione,  che  il  T  al  D;  cioè  il  P  è  completamente  mato, 
dunque  consonante  sorda,  mentre  il  B  include  le  vibrazioni  delle 
corde  vocali,  dunque  consonante  vibrante.  11  P  anche  a  somiglianza 
del  suo  vicino  T  richiede  una  pressione  più  energica  delle  labbra  e 
del  diaframma  ed  un  movimento  più  pronto  della  mascella  inferiore. 
La  loro  posizione:  le  labbra  in  tutta  prossimità  della  nasale  sonora 
M  e  delle  labio-dentali  jP,  V  (vedi  figura  quinta). 

In  quanto  al  loro  valore  nel  nostro  caso  ed  alla  loro  unione  col 
vocalismo  non  saranno  esse  che  favorevoli,  e  segnatamente  la  jS  e 
nella  stessa  guisa  della  consorella  M.  Evitare  qui  pure  ogni  moto 
muscolare  contratto  delle  labbra  e  del  diaframma. 

Le  proprietà  loro  psichico-simboliche  sono  pure  importanti.  Le 
passioni  irruenti,  gli  affetti  esplosivi  e  lungamente  contenuti,  tutto 
ciò  che  è  agitazione,  clamore,  vita,  progresso  potrà  con  esse  venire 
dipinto  ed  espresso. 


Esercizio  generale  delle  consonanti  in  unione  alle  vocali. 

Dà,  JBè,  Mi,  Fa,  Sòl,  La,  Si. 

Prima  di  passare  alle  permutazioni  presentiamo  questo  esercizio 
detto  della  SohniM^asfùme  ;  al  certo  non  nuovo  —  anzi  antichissimo 
—  ma  la  di  cui  utilità  ed  efficacia  non  sarà  mai  abbastanza  di- 
mostrata. L'allievo  lo  potrà  mettere  in  pratica  sino  dai  primi  sol- 
feggi che  il  maestro  gli  indicherà. 

Ci  limiteremo  semplicemente  qui  a  rilevarne  i  pregi  intrinsechi^ 
in  relazione  agli  elementi  fonetici  che  lo  compongono;  in  rapporto 
direttissimo  dunque  al  caso  nostro.  Osserviamo  dapprima  l'elemento 
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Toeale  dì  questo  esercizio;  vedremo  che  esso  si  muove,  si  aggira 
soltanto  tra  remissione  chiara  I  e  l'emissione  originaria  A;  cioè 
floprattatto  nei  limiti  del  dominio  chiaro,  la  prerogativa,  che  spicca 
dappertutto  nel  trattamento  degli  elementi  fonetici  della  nostra  lingua. 

L'd  dì  Do  e  di  861^  abbiamo  veduto,  non  è  che  un'^i  eccezional- 
mente oscura,  ma  resta  A  nella  sua  natura.  Sono  dunque  allonta- 
nate dalla  solmizzazione  le  vocali  di  colore  pronunziato  oscuro:  la  ó 
e  la  U;  e  questo,  al  certo,  è  un  resultato  dovuto  non  soltanto  al 
caso,  ma  sibbene  airìntuizione  —  la  prerogativa  del  genio. 

L'elemento  consonantico  che  s'incontra  in  esso  è  pure  intuito  me- 
laTÌglioeamente.  La  supremazia  resta  all'elemento  fonetico  il  più  ca- 
ratteristico della  nostra  —  lasciatecelo  dire  ancora  —  bella  lingua, 
e  nel  5^  nella  sua  unione  la  piti  fisiologica  e  vocale.  Vengono  quindi 
tre  consonanti:  la  Ir,  la  Jlf  e  la  R^  le  più  sonore  tra  le  sonore:  la 
L  linguale  in  compagnia  della  A  stia  vocale  direttamente  originaria 
la  M  nasale-labiale  unita  alla  sua  primaria  di  posizione  la  7  e  la  12 
accompagnata  dalla  saa  è. 

Quindi  abbiamo  una  sibilante  muta  la  F,  favorevolissima  però 
all'espirazione  razionale;  ed  in  ultimo  l'elemento  il  più  sovversivo  di 
questo  ammirabile  accozzo  fonetico:  l'esplosiva  vibrante  D.  Una  scelta 
geniale,  complessa  nella  sua  semplicità,  dotta  nella  sua  intuizione, 
del  migliore  e  dell'efficace  tra  gli  elementi  fonetici  della  favella 
italiana! 

L'allievo,  dagli  intendimenti  seri  ed  elevati,  non  abbandonerà  mai 
l'esercizio  della  solmizzazione,  neppure  allorché  la  sua  educazione 
artìstico- vocale  sarà  completa;  e  troverà  in  esso  sempre  una  guida, 
un  sostegno,  un  &ro  per  tenerlo  lontano  ed  al  riparo  da  qualunque 
difetto  e  cattiva  abitudine  vocale. 
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Capitolo  Sesto. 

Delle  permutazioni  e  dei  rammolllmenti. 
Conclt3usloiie. 

Per  ìndividvi  fonetici  Tiasdanti  s'iotendODa  quelle  coneODaiiti  ebe 
dono  suscettìbili  di  spostamento  nella  cavità  orale  a  seconda  del  do^ 
mimo  YOeale  al  quale  esse  si  uniscono.  Questo  spostamento  dà  Ino^fa 
alle  permntaxionit  le  quali  trofano  una  ragione  di  essere  nella  nostra 
favella,  non  nella  sua  natura,  ma  sibbene  nel  bisogno  cbe  essa  ba  di 
appropriarsi  nuovi  caratted  fonici.  Queste  permutazioni,  del  resto^ 
s'incontrano  in  tutti  gli  idiomi  neo^latini  ;  ma  trovano  soltanto  nella 
nostra  lingua  lo  sviluppo  il  piti  semplice  ed  il  più  coordinato  tanto 
finologìeamente  che  fonologicameate. 

Le  consonanti  cbe  posseggono  queste  prerogative,  come  abbiamo  già 
accennato,  sono  la  sonora  nasal^entale  N,  ìa,  0  eq^loeiva  palatina 
sorda  e  la  (r  vibrante. 

Le  permutaiioni,  alle  quali  queste  consonanti  viandanti  diano 
luogo,  sono  una  nuova  prova  della  posizione  e  dell'ordine  dell'eie^ 
mento  vocale  come  abbiamo  osservato  nella  figura  seconda. 

Qui  preeentìamo  adesso  tutte  le  pennutaaioni  sotto  la  stessa  fonna 
e  nello  stesso  ordine  e  direrione  che  abbiamo  tenuto  per  le  vocali. 
(Suono  naturale). 

espedienti  grafici  delle  permutazioni  dketie  (7,  G, 
N.  1.  N.  2. 


r.^ 


ti       Ce 


Queste  due  esplosive  non  soltanto  sì  spostano  di  posizione,  ma  la 
formazione  pure  di  esse  diviene  del  tutto  difTerente  ;  ciò  che  le  ap- 
porta al  cambiamento  completo  della  loro  stoffa  consonantica,  sia 
sorda  o  vibrante. 
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di  esplosive  paletiiie,  che  originalmente  sono,  divengono  espio» 
sire  dure,  allorché  esse  vengono  attratte  indentro  nella  cavità  orale 
ddle  vocali  appartenenti  al  dominio  oecnra  Da  questa  dnrexaa  ne 
deriva  un  carattere  che  i  grammatici  ehiamaiio  impropriamente  got- 
tarala,  ma  che  foneticamente  non  può  dirsi  tale  per  noi.  Potramo  di 
dò  eooTÌnoerci  se  volgiamo  on  breve  sguardo  airelemento  fonetico 
delle  lingue  teutoniche;  ove  il  gruppo  ddle  consonanti  vere  e  proprie 
gwttonli  tiene  un  posto  importante»  agendo  ed  influenzando  dapper- 
tatto,  e  giustificando  abbastania  la  loro  rìputaaione  d'idiomi  duri  e 
([aìndi  poeo  vocali.  Infittii  là  incontriamo  un'articolaiione  consonane 
tìca,  la  K  (in  italiano  conia),  che  caratterizsa  quel  gruppo  e  che 
manca  aasolntamente  al  nostro  aUkbeto. 

È  ben  vero  che  noi  ripariamo  a  questa  mancansa  col  proceaso  delle 
permutazioni;  una  trovata  saggia  e  geniale  che  ci  regala  questa  va- 
rìeftà  fonetica,  senza  però  influenzare  nuUamente  sul  carattere  del 
noBtro  idiMna,  per  eccellenza,  dolce,  vocale  e  chiaro.  Una  esplosione 
di  canttero  gutturale  di  una  eerta  forza,  ma  ancora  molto  lontana 
dal  K  tentonico,  rincontriamo  forse  nell'aggeminazione,  qcc.\  p.  es.: 
acelomore,  oeeordbre,  ecc. 

Vediamo  adesso  come  queste  due  oonsonanti  palatine  si  trasformano 
nel  loro  pellegrinilo.  Fintanto  che  esse  restano  in  compagnia  delle 
vocali  iq^partenenti  al  gruppo  chiaro,  mantengono  il  loro  suodo  pa- 
latino naturale.  Appena  però  che  esse  giungono  nella  parte  poste- 
ri<ne  della  cavità  orale  l'esplosione  non  succede  piti  tra  il  dorso  auf 
tenore  e  punta  della  lingua  e  palato  duro  anteriore,  ma  bensì  fra 
dono  medio  e  posteriore  di  quella  e  palato  duro  posteriore,  mentre 
la  punta  ed  il  dorso  anteriwB  della  lingua  si  rivoltano  al  basso, 
riprendendo  la  posizione  ordinaria,  cioè  punta  appoggiata  alle  radici 
dei  denti  inferiori.  Questa  nuova  esplosione  del  C,  che  noi  pure  chia- 
meremo gutturale  per  distinguerla  dall'altra  naturale  palatina,  ha  uno 
strepito  duro,  secco  in  unione  alla  vocale  primaria  ^  ;  ma  a  misura 
che  questa  consonante  s'innalza,  l'esplosione,  a  causa  della  parete  del 
velo  palatino  che  viene  intromettendosi,  diviene  piti  molle  e  più  ottusa 
sino  alla  sua  unione  colla  U^  dando  occasione  ad  un  nuovo  segno 
al&betico,  la  Q.  Questa  nuova  consonante,  benché  abbia  segno  e  nome 
indiridnale  in  quasi  tutti  gli  al&beti,  pure  non  può  ritenersi  effet- 
tivamente, almeno  per  noi,  che  come  una  permutazione  del  C  in 
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unione  alla  vocale  D^zqté-iocu);  infatti  essa  nella  nostra  farella 
non  ha  che  questa  formula  fissa  nella  parola,  ed  è  addirittura  im- 
possibile figurarcene  un'altra. 

Questo  fatto  fisiologico  si  riproduce  anche  con  la  palatina  sonora  Gf- 
come  abbiamo  osservato  nelFespediente  grafico  N.  2;  con  la  sola  dif- 
ferenza che  la  nuova  esplosione  gutturale,  ed  in  tutte  le  permuta- 
zioni, implicita  la  vibrazione  delle  corde  vocali. 

Ma  la  duttilità  fonetica  della  nostra  favella  permette  pure  a  queste 
articolazioni  consonantiche  di  permutarsi  persino  in  contraddizione 
alla  loro  natura;  cioè  prendere  pure  il  carattere  gutturale,  davanti. 
alle  vocali  del  gruppo  chiaro;  alla  condizione  però  di  cambiare  re- 
ciprocamente gli  stampi  consonantici  (espirazioni)  in  relazione  diretta 
coi  caratteri  palatino  o  gutturale.  La  C7  e  la  G^  seguite  dalla  H  si 
appropriano  il  suono  gutturale  anche  davanti  alle  vocali   chiare, 
mentre  esse  conservano  il  loro  suono  naturale  palatino  anche  in  unione 
alle  vocali  oscure  alla  condizione   dell'intromissione   della  J  che 
è  quanto  dire,  per  noi  italiani,  di  una  /.  Qui  pure  un  problema  in- 
teressante per  gli  studiosi  ;  e  per  noi  una  prova  luminosa  della  soli- 
dità delle  massime  già  esposte  in   questo  scambio  reciproco  degli 
stampi  consonantici  ed  in  generale  in  tutte  queste  permutazioni.  Ancor 
piti:  il  Q  stesso,  essendo  della  medesima  natura  del  e  gutturale,  non 
sfugge  alla  legge  fonologica  comune  e  conserva  la  sua  esplosione  molle 
pure  davanti  al  vocalismo  chiaro;  ma,  inseparabilmente  sempre,  con 
Il  U,  che  fonologicamente  parlando  è  come  dire  colla  sua  espira- 
zione 0  stampo  consonantico:  Tappendìce  labiale  irrazionale  Vi 

Ed  avvengono  così  nuove  permutazioni,  che  per  distinguerle  dalle 
dirette  già  esposte  le  chiameremo  contrarie. 


Espedienti  grafici  delle  permutazioni  contrarie  delle  consonanti  C^  G  e  Q. 


N.  3. 


N.  4. 


Chi      Che 


Ghi 
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N.  5. 


<?w^     Que 


Altrimenti  succede  con  la  consonante  nasale  dentale  N.  Questa  pure 
si  permuta;  ma  alla  condizione  sine  qua  non  che,  nello  abbandonare 
la  sua  posizione  naturale,  venga  accompagnata  sempre  dalla  vicina 
vibrante  O:  ciò  produce  il  nesso  ng  che  si  presenta  soltanto  come 
formula  mediana  e  si  sposta  nella  seguente  maniera: 


-nyi      nye 


11  N.  1  produce  V^  palatino  di  angina^  cmgeìo,  ecc.  ;  il  N.  2 
y^  gutturale  duro  di  stanga  ed  il  N.  3  l'-n^  gutturale  molle  di 
angusto. 

Questo  nesso  ubbidisce  pure  alla  permutazione  contraria: 


N.  7. 


;p,^nj%o 


ny, 


ta 
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Allo  stesso  effetto  tanto  della  pennutazione  diretta  che  contraria 
ubbidisce  pure  il  nesso  se  (i). 


N.  8. 


N.  9. 


^ Scu 

Sca 

Sei     See 

U Seiu 

pI^ 

^     ^^^Seio 

u ^ 

Scia 

!      \          /A 

!       \      / 

f         \  / 

i                  ^' 

Schi    Sehe 

Tutte  le  permatazioni  fino  qui  osservate,  tanto  dirette  che  contrarie 
e  sino  a  tanto  che  esse  producono  dei  suoni  di  carattere  gutturale, 
benché  la  loro  formazione  non  apporti  a  nessuna  difficoltà,  restano, 
nel  nostro  caso,  l'elemento  consonantico  il  meno  farorevole  alla  emis- 
sione vocale,  fomentando,  oltre  alla  durezza  dell'attacco,  soprattutto 
le  tendenze  al  difetto  della  voce  gutturale.  Possono  dunque  venir 
riguardate  come  barriere,  che  intercettino  il  corso  naturale  del  suono 
vocale  più  di  qualunque  altra  articolazione.  Perciò  lo  studio  di  ease 
sarà  da  ritardare  il  più  possibile;  ed  intraprenderlo  soltanto  pruden- 
temente e  con  pazienza,  allorché  l'emissione  avrà  raggiunto  un  certo 
grado  di  perfezione  e  nella  seguente  maniera: 

Per  ottenere  le  permutazioni  gutturali  immediate  e  leggere,  oltre 
il  saggio  regolamento  deH'eq^iraaione  diafiranunatiea,  aatà  bene  eser- 
citarle dapprima  con  le  vocali  appartenuti  al  gruppo  chiaro.  Queste 
serviranno  ad  attrarre  quelle  il  più  possibile  nella  parte  anteriore 
della  bocca,  p.  es.: 

Chi,  OH  Che  —  GAi,  Qhé,  Ghè 
Schi,  Sché,  Schè  —  Inghi,  Inghé,  Inghè. 
quindi: 

Inchiày  Inchiòy  IndUó  —  Inghià,  Inghiò,  Inghió^  ecc.  ecc. 

L'elemento  consonantico  che  più  difficilmente  si  sottometterà  a 
questa  attrazione  sarà  la  permutazione  Cu.  Questo  elemento  è  pure 
quello  che  si  trova  in  intima  relazione  di  posizione  col  vocalismo 
oscuro,  perciò  contrario,  per  due  ragioni,  alla  emissione  vocale.  La 
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difleoltà  sparirà  qatsi  d«l  totto  allorehò  DelFesercitarlo  daremo  alla 
oMttonaiito  il  swmù  gutturale  molle  del  Q^zqw  ^  alla  vocale  il 
suono  del  soo  stampo  eonsouafitìeo  V;  ed  in  questo  pure  senza  al* 
lontanarci  dal  perchè  Mologieo,  p.  es.: 

QvaUy  Qvesio^  Qui  =  Quale,  Questo,  Qui 

Qvlmine,  Osqvuro  =  Culmine,  Oscuro 

Farmaqvo^  =  Farmaco,  ecc^,  ecc. 


Figura  sesta. 


F^rmatMioiil  e  runnolUmenii  gnttanll  dori  e  molli. 

A  coloro  che  avranno  una  voce  di  carattere  gutturale  od  il  difetto 
pronumiato  di  essa,  raccomandiamo  in  maniera  peculiare  gli  eeer- 
cixt  giimagtieo-mnti  del  velo  palatino»  delFugola  e  della  lingua.  In 
tatti  i  casi  osservare  che  l'esplosione  gutturale  specialmente  della  C 
succeda  senza  nessun  sforzo,  n^  pressione  eccessiva  muscolare  sulla 
laringe;  ed  evitare  nell'emissione  vocale   il  poco  nobile  abito,  prò- 
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prio  al  vernacolo  toscano,  di  pollare  tale  leggerezza  deiresplosione 
sino  all'esagerazione  e  cadere  invece  in  un'espirazione  energica  gut* 
turale  molto  somigliante  alla  E  teutonica  ed  al  «T  e  G  spagnuoli  ; 
infine  venga  regolata  prudentemente  nell'esplosione  la  sfuggita  della 
corrente  dell'aria  per  mezzo  del  movimento  franco  ed  elastico  del 
diaframma. 

I  rammollimenti  provengono  da  fusioni  o  connubi  di  due  con80< 
nanti  limitrofe,  le  quali  nel  loro  nesso  mescolano  insieme  i  loro  ca- 
ratteri di  suono  e  di  strepito,  producendone  uno  nuovo  ed  indipen- 
dente. In  italiano  essi  si  riducono  semplicemente  a  due,  e  sono:  Ql 
e  Chi. 

Sarà  bene  per  gli  stranieri,  a  causa  della  loro  difficoltà  di  pro- 
nunzia, di  apprenderli  dalla  viva  voce  del  maestro.  Qui  ci  limiteremo 
a  dire  che  il  primo  si  avvicina  di  molto  al  suono  dell'Ir  mouillée 
francese  ed  al  U  spagnuolo,  e  che  il  secondo  è  comune  a  tutte  le 
lingue  romanze  ed  ha  segno  proprio  nella  favella  spagnuola  (n). 
Sono  essi  pure  elementi  fonetici  difficili,  onde  sistemarli  conseguen- 
temente, a  cagione  dei  loro  resultati  fisiologici  molto  incerti.  Il  ram- 
mollimento Gn  sembra  elemento  fìsso,  mentre  il  Gì  diviene  nesso 
viandante,  ma  soltanto  in  parte  ed  irrazionalmente. 

Eccone  le  permutazioni: 


Qli 


0 


Permutcuiùme  contraria. 
N.  11. 


manca 


Questi  rammollimenti,  come  del  resto  qualunque  nesso,  accozzo  e 
complicazione  consonantica,  senza  essere  elementi  tutt'affiatto  negativi' 


(1)  Soltanto  nelle  voci  dotte:  Glutine  e  Gleba, 
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tU^missione  vocale  come  le  permatazioDi  gutturali,  pure  richiede- 
ranno  un  esercizio  prudente  ed  un'osservazione  accurata  sotto  il  so- 
vente controllo  dellMnsegnante. 

Sino  qui  abbiamo  tentato  di  dimostrare  insomma  che  le  consonanti 
e  le  vocali,  nella  buona  emissione,  devono  essere  portate  soltanto  in 
avanti  nella  parte  anteriore  della  cavità  orale  e  sviluppare  le  loro 
qualità  tanto  sonore  quanto  di  strepito  nel  così  detto  spazio  di  con- 
densamento ed  in  rapporto  alle  loro  leggi  fonetiche  ed  acustiche.  Il 
cammino  tenuto  fino  adesso  ci  apporta  alla  conclusione  che,  in  rela- 
zione alla  natura  della  nostra  lingua,  tutti  gli  elementi  fonetici  di 
essa  appartengono  e  dovranno  appartenere  conseguentemente  al  do- 
minio chiaro.  Dunque  ne  dedurremo  che  una  buona  emissione  vocale 
si  distinguerà  sempre  per  la  voce  di  timbro  chiaro  e  metallico,  per 
la  proprietà  incisiva  di  pronunzia  e  per  la  eminente  qualità  di  por- 
tare. Il  seguente  prospetto  delle  relazioni  tra  vocali  e  consonanti 
verrà  ancor  piti  a  consolidarci  in  questa  deduzione: 


n  B;  T,  Di  G~ì^;>  y^       \ 

Jhmiaio  OKunT  ^  -^ 

Osserviamo  che  le  consonanti  sonore  e  sibilanti  sono  in  relazione 
intima  colla  è,  che  è  quanto  dire  con  un'^  molto  chiara  e  le  esplo- 
sive con  la  7  e  sua  gradazione  é.  Nel  dominio  oscuro  incontriamo 
il  Q  che  è  consonante  di  segno  proprio  ma  di  posizione  e  formazione 
impropria,  e  la  consonante  F,  che,  quale  espirazione  irrazionale,  ap- 
partiene di  posizione  e  di  formazione  al  dominio  chiaro. 

Le  consonanti  sonore  e  tra  esse  segnatamente  la  Ir  e  la  i2  con- 
tengono nella  loro  stoffa,  ed  in  relazione  colla  vocale  è  {A  molto 
chiara),  il  suono  pieno  e  basso  di  petto.  Una  cagione  di  questo  fatto 
è  la  lingua,  che  occupa,  come  fu  detto,  con  la  sua  punta  e  dorso 
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aateriore  in  grao  parte  lo  spaxio  di  eondeasanone,  obbligando  aneor 
più  le  TibratiiHii  della  coImìib.  6(MK»ra  a  spìjigiersi  in  baiBO  a  rìswh 
nare  al  disotto  delle  corde  vocali  (voce  laringea  inferiore  o  di  petto). 

L^esplosive  saranno  consegnentemente  favorevoli  alla  risuonanza  del 
registro  di  mezzo;  e  la  loro  esplosione  stessa,  cioè  l'abbassamento 
energico  della  mascella  inferiore,  sarà  dMnUtienza  benefica  alla  pro- 
duzione corretta,  più  ampia  e  metallica,  dell'emissione  /. 

Riguardo  al  registro  dì  testa  incappiamo  qui  ancora  in  una  dimo- 
strazione inconcussa,  la  quale  ci  persuade  vieppiù  che  là  pure,  ab- 
benché  la  risuonanza  si  porti  esclusivamente  nelle  cavità  superiori 
della  testa,  lo  spazio  di  condensamento  della  colonna  sonora  deve  re- 
stare, e  resterà  sempre  nella  buona  emissione  vocale  al  palato  duro  verso 
i  denti  incisivi  superiori.  Tutto  il  nostro  elemento  consonantico  serre 
ad  attirare  a  sé  queiremissione  irrazionale,  sia  nell'espirazione,  che 
nella  produzione. 

Infine  da  osservare  che  le  difficoltà  neiremissione  vocale,  onde  pro- 
nunziare nettamente  ed  incisivamente  le  consonanti,  aumenteranno 
col  procedere  verso  le  note  acute  del  registro  di  testa.  Perciò  le  Toci 
di  soprano  e  tenore  dovranno  con  più  assiduità  e  prudenza  dedicarsi 
allo  studio  delle  consonanti  che  non  le  voci  di  contralto  e  basso. 

Una  splendida  riprova  delle  relazioni  intime  tra  le  consonanti  e  le 
vocali,  nelFordine  che  abbiamo  presentato  nel  prospetto,  ci  porge  il 
nome  individuale  che  esse  oonsonaoti  prendono  nel  nostro  alfabeto;  e 
qui  pure  incontriamo  grande  coerenza. 

Infatti  le  esplosive  si  nominano: 


Le  sonore: 
Le  sibilanti: 


P»,  Bi;  Ti,  Di;  Ci,  Gi. 

èmme,  ènne,  èlle,  èrre, 
èffe,  zèta,  d«se. 


La  consonante  Q,  cu  {qu)  e  l'appendice  labiale  irrazionale  Vu. 

Interessantissimi  pure^  ed  in  nostro  favore,  sono  i  confronti  delle 
nominazioni  individuali  alfabetiche  degli  elementi  fonici  negli  altri 
idiomi  tanto  neo-latini  che  teutonici,  slavi  ecc.;  ma  ciò  ci  condurrebbe 
troppo  lontano  nel  campo  della  fonologia  e  lo  studioso  potrà  fare 
facilmente  questo  confronto  da  se  stesso. 
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In  riguardo  all'assenza  quasi  completa  di  esercizi  musicali  in 
questo  saggio  &remo  osservare  che  abbastanza  musica  s'incontra  nei 
tuiti  metodi  di  canto,  i  quali,  tolte  le  poche  eccezioni,  si  potrebbero 
chiamare  piuttosto  accozzaglie  di  elementi  musicali,  di  esercizi  mec- 
canici, di  solfeggi,  di  noie^  noie  e  sempre  note;  e  che  perciò  abbiamo 
pensato,  non  solo  a  cagione  del  nostro  ambito,  ma  pure  per  partito 
preso,  dì  presentare  musica  e  note  il  meno  possibile. 

Qui  non  crediamo  necessario  di  dilungarci  ancora,  e  chiudiamo 
questo  breve  saggio  col  presentare  un  quadro  di  ricapitolazione,  il 
quale  ci  servirà  come  pietra  di  paragone,  e  nell'istesso  tempo  sarà 
sufficiente  a  dare  la  chiave  del  sistema  razionale  e  complesso,  se  non 
completo,  che  ci  ha  guidati  sempre  nell'esposizione  dello  studio  delle 
vocali  e  consonanti  neiremìssione  vocale. 
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L'OPERA  DI  RICCARDO  WAGNER 

E  LA  SUA  IMPORTANZA 

NELLA  STORIA.  DELL'ARTE  E  DELLA  CULTURA 


Ma  qnando  uno  è  onorato  dagli  Iddi!  anche  ehi 
▼noi  biasimarlo  ne  dioe  le  lodi 

Tboomids  di  Mma3u. 


I. 


^e  ci  faeeìamo  a  oonsiderare  Topera  poetica  di  Biccardo  Wagner 
nelle  sue  relaxioni  colla  cnltuia  e  coU'arte  odierna,  rimaniamo  sor- 
presi in  Tedere  come,  mentre  è  oggetto  di  solerte  stadio  pei  crìtici, 
e  B^no  dì  ammirazione  vie  più  fervida  per  gli  artisti,  e  mentre  quasi 
in  tatti  va  destandosi  coscieiica  della  sua  importanza  capitale  nella 
storia  deU'arte,  essa  rimanga  poi  quasi  isolata  nella  corrente  della 
prodaxi<me  poetica  moderna,  senza  influirvi  menomamente.  0  meglio 
come,  mentre  lo  stadio  dei  crìtici. è  volto  a  penetrare  la  natara  del 
fenomeno  artistico  maravìglioso  e  a  dichiararlo  perchè  sia  rìconosdato 
neUa  sua  vera  essenza,  l'efficacia  dell'opera  di  B.  Wagner  si  manifesti 
D<Hi  già  nel  campo  della  poesia  dramatica,  dell'arte  cioè  di  cai  è 
maniftstaxione,  ma  in  quello  rìstretto  dell'arte  dei  suoni,  quasi  sia 
piodnzione  puranoente  musicale  ed  abbia  significato  solo  ndla  storìa 
della  musica:  un'azione  quindi  che  rivela  il  malinteso  di  essa  opera 
appunto  negli  artisti,  in  coloro  che  più  vivamente  dovrebbero  sentirne 
la  vera  grandezza. 

E  quest'ammirazione  malintesa  degli  artisti  è  un  danno  inestima- 
bile per  l'arte  e  ad  un  tempo  un'ingiustizia  verso  il  poeta.  È  un 
danno  perchè,  mentre  la  retta  intelligenza  dell'arte  di  B.  Wagner 

lUHtta  mutieaU  itakana,  Vm.  8 
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sarebbe  fecondissima,  rammirazioDe  cieca  è  ciò  che  v'ha  di  più  sterile, 
ciò  che  non  può  prodarre  se  non  imitazioni  servili  che  dell'originale 
solo  ritraggono  le  forme  esterne  ;  è  poi  un'ingiustizia,  perchè  vela  e 
nasconde,  se  anche  con  fronde  d'alloro,  la  gloria  vera  di  B.  Wagner 
che  risulta  splendida  per  sé  medesima  dalla  considerazione  spassionata 
ed  obbiettiva  dell'opera  sua. 

L'artista  che  davvero  ha  penetrato  lo  spirito  dell'arte  che  ammira, 
non  cura  di  imitarla  servilmente,  che  ha  acquistato  coscienza  della 
nullità  di  simile  impresa,  bensì  si  sforza  di  riconoscerne  il  significato 
storico  e  di  continuarla. .  Questa  è  l'opera  che  B.  Wagner  compì 
rispetto  a  L.  v.  Beethoven,  come  ci  studieremo  di  mostrare,  e  che 
L.  V.  Beethoven  aveva  compiuto  rispetto  ad  Haydn  e  Mozart  E  siccome 
non  vi  fu  ammiratore  di  Beethoven  piti  grande  di  B.  Wagner,  egli 
meglio  di  ogni  altro  scorse  la  nuova  via  aperta  dal  genio  di  lui  e  più 
sicuramente  di  ogni  altro  vi  si  incamminò.  Bgli  quindi  comprese  l'im- 
portanza vera  di  Beethoven  assai  più  di  chi,  arrestandosi  all'ammira- 
zione superficiale  delle  sue  melodie,  le  imitava:  ed  è  l'opera*  di 
Beethoven  assai  più  glorificata  dalla  creazione  poetica  di  B.  Wagner 
(che  se  a  prima  vista  può  sembrarle  opposta,  ne  deriva,  come  ve- 
dremo, immediatamente)  che  da  queste  imitazioni  più  o  meno  co- 
scienti dei  musici,  come  l'opera  di  Emanuele  Kant  è  in  fondo  più 
glorificata  dalla  critica  e  dall'opera  di  Arturo  Schopenhauer  che 
dalle  difese  e  dai  cementi  dei  suoi  seguaci. 

Noi  qui  ci  proponiamo  di  stabilire  quale  sia  il  valore  dell'opera 
di  B.  Wagner  nella  storia  dell'arte,  ossia  di  riconoscere  quale  signi- 
ficato essa  abbia  rispetto  l'arte  passata  e  quale  importanza  su  quella 
odierna  ed  a  venire:  ci  proponiamo  cioè  di  considerare  l'opera  del 
poeta  dal  punto  di  vista  rigorosamente  storico  e  filosofico. 

La  storia  dell'arte  umana  è  formata  nella  sua  ossatura  dalla  catena 
degli  eroi,  dei  quali  ciascuno  trasforma  ed  arricchisce,  secondo  il  suo 
genio,  il  tesoro  ereditato  dai  predecessori,  coi  quali  però  rimane  sempre 
intimamente  vincolato.  Senonchè  ogni  grande  figura  si  presenta  abbi- 
gliata di  una  veste  sua  propria  che  la  distingue  nettamente  da  tutte 
le  altre  e  per  la  quale  pare  indipendente:  questa  veste  è  la  forma, 
l'espressione  artistica. 

Ora  chi  considera  R.  Wagner  come  un  musico,  non  vede  che  un 
lembo  della  veste  che  solo  chi  intende  il  drama  wagneriano  scorge 
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in  tatta  la  sua  magnificenza.  Ma  lo  sguardo  del  filosofo  de^e  pene- 
tnre  a  trayerso  di  essa,  giungere  ad  una  visione  netta  dell'intimità, 
disaminarla,  riconoscere  quanto  conservi  dall'avita  eredità,  quanto 
eontenga  di  veramente  originale,  e  di  questi  elementi  nuovi  discer- 
sere  quanti  siano  destinati  a  divenire  un  xTrtiiià  Iq  dei,  ad  influire 
snll'arte  a  venire  e  fecondarla,  quanti  invece  siano  destinati  a  per- 
dersi, rimanendo  cristallizzati  attorno  il  nome  di  B.  Wagner.  Giacché 
solo  considerata  cosi  la  figura  del  poeta,  in  luogo  di  apparire  fan- 
tasticamente isolata  su  di  un  fondo  aereo,  si  mostrerà  nelle  dimen- 
sioni sue  vere,  nelle  dimensioni  che  le  leggi  prospettiche  le  assegnano 
nella  gran  tela  della  storia;  solo  così  risalterà  chiaro  il  valore  suo 
reale  nella  tradizione  dell'arte,  e  chiare  appariranno  le  condizioni 
dell'arte  medesima  determinate  dalle  riforme  compiute  dal  genio 
del  poeta. 

Occorre  pertanto  discorrere  brevemente  le  vicende  che  l'arte  subì 
a  traverso  le  età  per  comprendere  il  momento  storico  in  cui  appa- 
risce la  figura  che  vogliamo  considerare. 

IL 

La  poesia  spontanea  ed  originaria  è  melodia:  essa  è  la  produzione 
naturale  di  un  popolo  che  cede  al  bisogno  di  manifestare  in  forma 
d'arte  i  suoi  sentimenti:  il  verso  declamato  o  recitato  è  prodotto 
artificiale  solo  di  una  società  che  ha  oltrepassato  il  periodo  di  spon- 
taneità primitiva.  Anche  ai  giorni  nostri  la  poesia  del  popolo  è  me- 
lodia: le  voci  che  il  coltivatore  manda  pe'  campi  sono  note  di  una 
melodia;  povera  ed  uniforme,  se  si  vuole,  e  di  ritmo  vago,  ma  che 
pure  scaturisce  dalla  sorgènte  più  pura  e  più  feconda  e  porta  in  sé, 
nascoso  sotto  la  sua  rozzezza,  il  tesoro  di  una  limpidità  adamantina  : 
quelle  voci  partono  dal  profondo  dell'anima  e  assumono  la  forma 
che  nessun'arte  prepara  loro,  ma  che  l'istinto,  il  solo  istinto  artistico 
innato  nell'uomo  sa  trovare  naturalmente,  senza  studio  veruno. 

Così  nell'età  primitiva  e  preistorica  dell'arte,  ogni  uomo  è  artista, 
è  poeta:  l'opera  d'arte,  la  poesia  che  si  genera,  vive  e  muore  sulle 
labbra  del  cantore  come  il  suono  si  ripercuote  e  si  perde  pe'  piani. 
Solo  quando  questo  stadio  di  preparazione  è  passato,  appare  colui 
che  raccoglie  questi  suoni,  li  assimila  e  li  rende  al  popolo  purificati 
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dal  genio  suo  :  in  essi  si  condensa  il  profiimo  che  si  disperdeva  per 
Tana;  i  suoi  sogni,  le  sue  passioni,  le  sue  ebbrezze  sono  i  sogni,  le  pas- 
sioni, le  ebbrezze  del  popolo  intero,  mille  onori  palpitano  al  suono  della 
sua  lira  ed  egli  appare  sacerdote  degii  Iddìi,  anzi  dÌFino  fra  g^li  oc- 
mini:  egli  è  il  poeta. 

E  noi  dobbiamo  Yolgere  lo  sguardo  alla  regione  che  può  dirai  la 
culla  della  grande  arte,  la  regione  o?e  essa  germogiìò  per  prima  e 
produsse  una  fioritura  lussureggiante,  ma  che  veniva  su  rigogliom 
senza  studio  di  agricoltore,  dissetata  dalla  pioggia,  riscaldata  dal 
sole,  nutrita  dalla  fertilità  dei  campi,  e  dove  accorsero  di  ogni  età 
e  di  ogni  luogo  i  coltivatori  a  coglierne  avidamente  le  semenze  per 
trapiantarle  e  curarne  con  tutta  l'arto  la  vegetasione  al  tepore  delle 
loro  serre  ove  esse  a  gran  pena  producevano  fiori  miseri  e  senza 
profumo.  QueUa  regione  è  l'Eliade. 

Al  suono  di  questo  nome,  disse  bene  un  filosofo  moderno  (1),  ruomo 
culto  d'Europa,  venendo  dallo  studio  delle  civiltà  orientali,  si  sente 
come  giunto  in  casa  sua:  giacché  dall'Oriente  verrà  la  religione  e  il 
movente  primo  di  nostra  civiltà,  ma  l'arte  e  la  scienza  nostra  deriva 
tutta  più  0  meno  direttamente  dalla  Grecia. 

Proprio  delle  arti  musiche  degli  Elleni  è  il  carattere  essenzial- 
mente popolare  :  la  loro  origine,  che  si  collega  al  culto  delle  divinità, 
personificazioni  di  tenomeni  e  di  forze  naturali  maravigliose  per  nn 
popolo  giovine,  è  prodotto  della  cooperazione  del  popolo  intoro,  espres- 
sione di  sentimenti  universali  tra  esso,  ed  ogni  loro  trasformazione 
è  effetto  delle  sue  metamorfosi  politiche,  sociali,  intollettuali.  L'arte 
quindi  vive  di  una  vita  spontenea  e  naturale,  vive  col  popolo,  ne  è 
sempre  intimamente  compresa;  e  poeta  è  colui  che  al  popolo  si  rivolge 
per  comunicare  questi  sentimenti  mediante  l'espressione  più  complete 
e  perfette,  che  però  riunisce  e  concentra  nella  sua  poesia  tutte  le 
forze  dell'arte.  Proprie  delle  arti  musiche  degli  Elleni  sono  dunque 
la  loro  armonia  e  la  loro  unità. 

Unità  dico  e  non  unione.  Ai  più  riesce  oramai  quasi  impossibile 
concepire  che  Tidea  poetica  possa  generarsi  e  sgorgare  giù  complessa 
ed  una  nell'espressione  della  musica,  della  parola  e  della  danza: 
anche  persone  coltissime  si  rappresenteno   Pindaro,  Eschilo,  Sofocle 


(l)  Heg£l*8  Vorìemngen  ueber  àie  Oeaehi^te  der  PhUosophie,  I,  pag.  167. 
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dei  poetìcompositorL  Questa  inesattezza  d'espressione,  che  può 
sBinbrare  insi^ficante,  rireU  pure  un  malinteso  profondo  nella  con- 
sidaiazione  di  qneirarte:  non  possiamo  dire  che  Pindaro  riunisse  fa- 
oeità  poetiche  e  musiche  quando  per  lui  la  poesia  era  per  sé  mede- 
ama  ad  un  tempo  musica  e  danza:  egli  era  poeta  di  una  poesia 
aomplDssa  ed  armoniosa^in  cui  il  ritmo  era  come  il  cuore,  che  con 
palpazioni  vigorose  dava  vita  a  tutte  le  membra  deirorganismo. 

E  per  farci  un'idea  esatta  dei  legami  che  univano  la  melodia  alla 
parola,  basta  pensare  che  nelle  parole  della  poesia  sodo  già  espresse 
le  misure  musicali,  anzi  per  lo  più  la  figurazione  stessa  della  melodia, 
giaechè  ad  ogni  sillaba  corrispondeva  una  nota  o«  raramente,  un 
gruppo  dì  note,  il  cui  valore  ritmico  era  determinato  dalla  quantità 
della  sillaba  stessa. 

Qaesto  valore,  queste  quantità  delle  sillabe  si  dovette  sentire  ed 
osservare,  se  anche  non  rigorosamente,  già  nel  verso  declamato.  Ed  è 
noto  che  l'accento  della  parola  significava  un'elevazione  della  voce, 
noB  già  un'espirazione  più  violenta  che  marcasse  il  ritmo.  L'accento 
della  parola  era  quindi  di  natura  affatto  diversa  da  quello  ritmico 
e  da  esso  indipendente.  Ora  da  questo  sentimento  della  quantità  delle 
sillabe,  dal  ritmo  determinato  dall'accento  delle  misure  metriche  e 
dalla  modulazione  della  voce,  determinata  dall'accento  della  parola, 
anche  nel  verso  declamato  derivava  una  specie  di  melodìare  se  anche 
vago  ed  incerto.  La  distinzione  anzi  tra  il  discorso,  il  verso  decla- 
mato 0  parlato  e  quello  cantato^  consiste,  secondo  Arìstosseno,  appunto 
in  dò  che  sebbene  tanto  nel  discorso  che  nella  melodia  la  voce  per- 
corra vali  gradi,  mentre  net  discorso  il  passaggio  da  un  grado  ad 
un  altro  avviene  per  un  salire  e  discendere  continuo  e  inapprezzabile 
della  voce  che  non  resta  mai  per  un  tempo  percettibile  su  di  una 
iota,  nel  canto  la  voce  passa  da  un  grado  ad  un  altro  istantanea- 
mente, quasi  sorvolando  l'intervallo,  e  rimane  immobile  su  di  esso 
grado  fino  a  trasportarsi  di  nuovo  istantaneamente  su  di  un  altro. 

La  melodia  dunque  si  distingue  dal  verso  declamato  solo  per  un 
maggicHT  rigore  nell'osservanza  della  quantità  delle  sillabe  e  per  una 
maggiore  determinazione  nella  modulazione  della  voce,  e  non  è  che 
il  verso  stesso  reso  con  espressione  piti  intensa. 

E  quando  si  aggiunga  che  a  determinate  forme  ritmiche  della 
poesia  solevano  corrispondere  armonie  (tonalità)  definite,  che,  ad  es.. 
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al  ritmo  dattilo-epitrìtìco  si  conveniva  il  modo  dorico  grave  e  digni- 
toso,  al  ritmo  logaedico  quello  lidìco  flebile  e  delicato,  veniamo  a 
comprendere  come  intimamente  fosse  compenetrata  la  melodia  colla 
parola  come  anzi  sia  impossibile  immaginare  Tana  separata  dall'altra, 
che  il  ritmo  determinava  ad  un  tempo  la  parola,  la  figurazione  della 
melodia  e  la  tonalità,  e  ci  persuaderemo  che  il  poeta  non  poteva 
già  pensare  le  parole  e  sovrapporvi  poi  la  melodia,  che  anzi  parola 
e  melodia  dovevano  presentarsi  come  una  sola  cosa  al  suo  spirito, 
conformi  ai  ritmi  ed  alle  armonie  che  il  suo  sentimento  aveva  de- 
terminato. 

Quando  poi  pensiamo  che  la  lirica  dorica  era  destinata  ad  essere 
cantata  da  un  coro  che  doveva  intanto  danzare  ed  eseguire  rivolgi- 
menti alla  fine  dei  periodi  musicali,  comprendiamo  come  la  strut- 
tura del  ritmo  e  quindi  la  ripartizione  della  melodia  e  della  poesia 
dovesse  essere  intimamente  collegata  a  quella  della  danza  e  in  certo 
modo  determinata  dalle  esigenze  di  essa,  che  il  poeta  non  poteva 
già  comporre  la  poesia  cantata  e  stabilir  poi  gli  schemi  orchestrali, 
ma  questi  dipendevano  necessariamente  dal  ritmo,  come  la  melodia 
e  la  scelta  delle  parole.  Parola,  melodia,  danza  erano  insomma  una 
sola  cosa  nell'antica  poesia. 

E,  tale  essendo  l'unità  delle  arti  musiche  innata  nella  poesia  greca, 
vogliamo  spiegarci  come  mai  appunto  nella  prima  grande  manife- 
stazione artistica  di  quel  popolo,  in  quella  che  ebbe  tanta  efficacia 
su  tutta  l'arte  posteriore,  che  creò  quasi  il  linguaggio  poetico,  cui 
più  0  meno  si  inspirarono  tutte  le  posteriori  forme  artistiche,  nel- 
l'epopea omerica,  si  trovi  spezzata  quest'unità:  alla  melodia  sia  sosti- 
tuita la  declamazione. 

La  leggenda  pose  in  Tracia  la  culla  della  poesia:  i  nomi  favolosi 
dei  cantori  che  appaiono  discendenti  e  sacerdoti  degli  Iddii  rivelano 
il  carattere  sacro  di  quest'arte  primitiva:  e  se  a  lato  di  essa  fioriva 
un'arte  più  propriamente  popolare  (varie  specie  di  canti  accompagnati 
da  danze  corali,  canti  nuziali  e  funebri,  inni,  ecc.),  dall'arte  jeratica 
si  svolse  tuttavia  la  prima  forma  poetica  di  cui  possiamo  formarci 
idea  esatta  e  che  generò  l'epopea. 

Il  nomos  sacro  conteneva,  insieme  alla  parte  lirica,  altre  in  cui  si 
narravano  le  avventure  e  le  gesta  degli  Dei  :  queste  parti  episodiche, 
svincolate  poi  dal  fondo  jeratico,  si  svolsero  come  canti  staccati  e 
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presero  a  narrare  le  gesta  degli  eroi,  i  quali  anche,  nella  loro  forma 
originaria,  sono  esseri  divini.  Grande  impulso  dovette  ricevere  la 
fioritura  di  questi  canti  dalle  guerre  coi  popoli  asiatici,  al  cominciare 
del  movimento  colonizzatore.  Essi  sono  le  canzoni  di  gesta  degli  Dei  e 
degli  eroi  (xX^a  Oeiliv  xal  dvbpwv)  che,  perduto  il  loro  primitivo 
carattere  jeratico,  divennero  divertimento  del  popolo  e  compagne  in- 
separabili de'  banchetti  e  delle  feste  regali:  al  sacerdote  del  nume 
si  sostituì  il  cantore  di  professione,  l'aedo. 

Ora  avvenne  che  la  narrazione  piena  di  vita  e  di  interesse  con- 
trastò con  la  cantilena  monotona  che  l'accompagnava  e  che  ben 
presto  divenne,  anziché  gradita,  indifferente  e  fastidiosa,  sino  a  che 
essa  fu  abolita  ed  al  cantore,  all'aedo  si  sostituì  il  declamatore,  il 
rapsodo. 

Questo  avvenimento  rese  possibile  l'ampliarsi  delle  canzoni  e  fece 
sì  che  potesse  la  narrazione  pib  liberamente  vagare  e  complicarsi 
fino  a  formare  dei  poemi  quali  gli  omerici.  Sorse  così  l'epopea  (com- 
posizione di  racconti),  forma  a  sé  contrapposta  alla  melopea  (compo- 
sizione di  canti,  nel  più  lato  senso  della  parola),  come  epo«,  il  rac- 
conto, è  contrapposto  a  melos^  il  canto.  E  un  testimonio  di  queste 
trasformazioni  abbiamo  nei  primi  versi  dei  due  poemi  :  la  Musa  del 
più  antico  di  essi,  AeWIliade,  doveva  cantare  (deibeiv)  l'ira  di  Achille* 
la  Musa  àeìV  Odissea  doveva  narrare  (èvvéireiv,  ino^)  l'uomo  astu- 
tissimo. Ora  que'  versi  ieìVIliade^  sono  sicuramente  tra  i  più  antichi 
del  poema  e  certo  furono  in  origine  proemio  ad  una  poesia  assai 
minore  per  mole,  assai  diversa  per  contenuto  dalla  nostra  Biade; 
rispecchiano  il  tempo  della  produzione  artistica  precedente,  forse  eolica; 
furono  forse  proemio  ad  una  jiavi^  'AxiXno^,  ad  una  canzone  di  gesta 
che  l'aedo  cantava  accompagnato  dalla  lira.  I  versi  AeìV Odissea, 
invece,  rispecchiano  l'età  del  fiorire  dell'epopea  ionica,  l'età  in  cui  la 
nostra  Iliade  era  quasi  interamente  formata  quale  a  noi  è  giunta: 
rispecchiano  l'età  della  narraaiane. 

Pertanto  l'epos  segna  in  certo  modo  il  primo  passo  verso  la  prosa 
e  verso  la  storia:  questi  racconti  andarono  vie  più  perdendo  i  loro 
elementi  fantastici:  passati  in  Beozia  assunsero  l'arida  forma  dei 
cataloghi,  delle  genealogie,  che  della  poesia  non  serbavano  che  il 
metro.  Tutto  lo  studio  del  genealogo  era  volto  a  mostrare  la  discen- 
denza divina  delle  stirpi  reali  e  l'opera  loro  è  da  riguardare  come 
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primo  tentatiYo  di  storia.  Qaando  yennero  infatti  i  cosi  detti  logografi 
non  poterono  non  maoyere  di  lì,  ma  conTenne  loro  sforzarsi  di  porre 
d'accordo  le  nuove  pretensioni  con  gli  antichi  miti,  fino  a  che,  all'alba 
del  pensiero  critico,  Ecateo  di  Mileto  s'avvide  che  questi  discorsi  dei 
Greci  erano  molti  e,  come  a  lui  sembravano,  degni  di  riso. 

Ma  mentre  la  musica  era  bandita  dall'epopea  e  mentre  questa 
andava  degenerando  e  spegnendosi,  continuava  fiorente  la  forma  pri- 
mitiva del  nomo  onde  l'epopea  si  era  svolta.  Esso  anzi  fa  il  primo 
genere  di  poesìa  musicale  che  assumesse  forma  stabile  e  regolare 
per  opera  di  Terpandro,  considerato  però  dagli  antichi  il  vero  fon- 
datore della  poesia  musicale.  Solo  un  mezzo  secolo  dopo  che  la  mo- 
nodia era  stata  fissata  da  Terpandro,  la  lirica  corale,  accompagnata 
dalla  danza,  ricevette  la  prima  organizzazione  stabile  in  Sparta  con 
Taletas  ed  Alcmane,  e  di  li  rapidamente  si  diffuse  per  tutta  l'Eliade 
e  sue  colonie.  E  mentre  la  lirica  corale  dorica  assumeva  forme  fisse, 
e  mentre  d'altronde  fioriva  la  monodia  eolica  con  Alceo  e  Saffo,  ap- 
parve una  nuova  forma  poetica  di  natura  affatto  diversa,  e  che  sì 
ricollega  al  culto  di  Dioniso:  il  ditirambo.  Esso  acquistò  carattere 
tragico  nel  Peloponneso  nel  VI  secolo,  a  Sidone  ed  a  Corinto;  ma 
solo  in  Attica  trovò  il  terreno  su  cui  doveva  vegetare  la  più  mara- 
vigliosa  produzione  del  genio  ellenico. 

Il  ditirambo  dorico,  creazione  dell'ebbrezza  e  dell'entusiasmo  del 
coro  tragico,  nell'Attica  leggiadra  divenne  punto  dì  partenza  di  due 
nuove  forme  :  del  ditirambo  attico  da  un  lato  (quale  fu  coltivato  da  Laso 
di  Ermìone,  poi  anche  da  Simonide,  Pindaro,  Bacchilide),  che,  perduto 
il  suo  carattere  entusiastico,  acquistò  tutta  la  serenità  che  rìsplende 
sulla  lirica  dorica,  e  della  tragedia  d'altronde,  sorta  dalle  allucina- 
zioni che  il  furor  sacro  destava  nei  satiri.  Nel  racconto,  anzi  nella 
rappresentazione  mimica  delle  avventure  del  Dio,  che  divenne  parte 
importante  delle  grandi  feste  Dionisiache  stabilite  da  Pisistrato,  come 
il  capo  del  coro  separò  in  qualche  modo  la  sua  persona  e  il  sn^ 
officio  da  quello  degli  altri  coreuti,  si  ebbe  naturalmente  l'embrione 
del  dial<^  dramatico.  Presto  l'argomento  dei  racconti  e  delle  rap- 
presentazioni divagò  dal  ciclo  dei  miti  dionisiaci  e  si  celebrarono  in- 
vece avventure  e  gesta  degli  eroi.  Grande  avvenimento  per  la  storia 
del  drama  è  l'introduzione  di  un  attore  distinto  dal  corifeo^  che  la 
tradizi(Mìe  attribuisce  a  Tespì,  riguardato  come  <  l'inventore  della 
tragedia  ». 
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Alternati  ai  canti  corali  vennero  allora  ad  inserirsi  episodi  decla- 
mati che  andarono  acquistando  vie  più  importanza  col  crescere  del 
numero  degli  attori  fino  a  tre  e  col  perfezionarsi  della  tecnica  del 
drama:  in  Eschilo  prevale  ancora  la  parte  musicale,  corale;  in  Sofocle 
la  parte  episodica  ha  importanza  per  lo  meno  pari  a  quella  corale; 
in  Euripide  il  coro  non  ha  per  lo  più  che  parte  assai  secondaria, 
quasi  estranea  allo  svolgimento  dell'azione  dramatica. 

Ed  anzi  l'opera  di  Euripide,  per  cui  l'elemento  musicale  che  aveva 
dato  origine  alla  tragedia  era  rinnegato  dalla  sua  figlia  medesima, 
segna  il  principio  della  degenerazione  e  dello  sfacelo  della  grande 
arte  ellenica.  Anche  la  lirica  corale  andava  rovinando  e  corrompen- 
dosi per  i  novatori  del  ditirambo:  la  virtuosità,  la  ricerca  deireffetto 
mediante  mischianze  strane  di  modi,  di  ritmi,  di  strumenti  svisava 
l'antico  carattere  della  poesia  corale.  Contro  questa  tendenza  rovinosa, 
che  condannarono  i  teorici  Platone  ed  Arìstosseno,  inveivano  i  comici 
contemporanei,  §li  ultimi  campioni  della  vera  arte  antica.  Ferecrate 
rappresenta  la  musica  come  una  donna  maltrattata  e  disonorata  e  la 
h  inveire  contro  Melanippide,  Frinico,  Timoteo;  ed  Arìsto&ne  pone 
in  ridicolo  a  pari  di  Socrate,  novatore  della  filosofia,  Euripide,  nova- 
tore della  tragedia,  ed  i  poeti  novatori  del  ditirambo. 

Col  cadere  della  commedia  attica  antica,  la  vera  arte  ellenica  si 
spegne  per  sempre,  l'arte  creatrice  scompare  e  ad  essa  viene  sosti- 
tuendosi un'arte  nuova  che  più  nulla  conserva  dell'antica  spontaneità, 
dell'antico  spirito  musicale,  vien  sostituendosi  un'arte  figlia  di  un 
nuovo  genio:  l'alessandrina. 

III. 

Ma  poiché  abbiamo  scorso  nelle  vicende  esteme  la  storia  delle  arti 
musiche  dei  Greci  ed  abbiamo  riconosciuto  quali  legami  le  unissero  nel- 
l'opera d'arte,  vogliamo  ora  discovrire  la  loro  storia  intima  nel  loro 
fiorire  e  nel  loro  dissolversi. 

Quando  alla  mente  di  Federico  Nietzsche  si  presentò  in  tutta  la 
sua  importanza  il  problema  della  nascita  della  tragedia  (I),  nell'in- 


(1)  Cfr.  Die  Geburt  det  Tra^mèìM  oder:  Oréechenthwn  u,  Pesrimimus.  Del 
odebre  scritto  ci  permettiamo  qui  di  rìassamere,  conservaDclone  talora  le  espres- 
lìoDi,  spesso  comentandola,  la  parte  capitale,  che  è  presa pposto  alle  nostre  con- 
siderazioni seguenti. 
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tima  natura  della  filosofia  e  dell*  arte  ellenica  egli  trovò  mirabil- 
mente la  dichiarazione  di  esso  e  delle  altre  questioni  che  vi  si 
complicano. 

Tutto  lo  sviluppo  dell'arte  è  collegato  al  doppio  elemento  apollineo 
e  dionisiaco.  Questi  nomi  rappresentano,  come  Apollo  e  Dioniso,  il 
contrapposto  tra  l'arte  plastica,  figurativa,  Tapollinea;  e  quella  in- 
forme, musicale,  la  dionisiaca  :  Tuno  rappresenta  il  mondo  dei  sogni 
e  delle  illusioni;  l'altro  quello  dell'ebrezza. 

I  Greci,  il  popolo  più  squisitamente  sensibile  che  mai  fosse,  conob- 
bero e  sentirono  fin  dalla  loro  infanzia  l'orribile  miseria  dell'essere: 
un  bagliore  di  quella  paventosa  visione  serpeggia  e  penetra  tutta 
l'arte  loro,  anche  la  più  apollinea  e  serena,  anche  Omero,  anche 
Pindaro.  Ma  essi,  per  poter  vivere,  ebbero  bisogno  di  sottrarsi  a  qua- 
lunque costo  a  questa  visione,  e,  dotati  di  &ntasia  fervida  e  feconda 
quanto  altri  mai,  crearono  tutto  un  mondo  splendido  di  sogni  e  di 
illusioni,  il  mondo  degli  Olimpici,  a  traverso  il  quale  la  vita  veniva 
a  sembrare  il  sommo  bene  e  la  suprema  beltà.  Gli  eroi  di  Omero 
avevano  appreso  da  quell'orrenda  visione  che  <  nulla  è  più  miserabile 
dell'uomo,  di  quanto  spira  e  serpeggia  sovra  la  terra  »,  ma  ecco, 
a  traverso  il  mondo  olimpico  luminoso  e  cristallino  tutto  tornava 
ad  apparire  bello,  e  veramente  si  può  dire  fosse  per  essi  <  ottima 
cosa  non  morir  mai,  e,  dopo  questa,  di  gran  lunga  la  migliore  morire 
il  più  tardi  possibile  ».  Pindaro  aveva  veduto  nella  sua  vecchiezza 
che  «  l'uomo  è  il  sogno  di  un'ombra  »,  We  are  sueh  stuffas  dreams 
are  mode  of^  «  ma  »  soggiunge  immediatamente  «  ove  discenda  ba- 
gliore divino,  su  gli  uomini  è  lucente  prosperità,  e  dolce  è  la  vita  ». 

La  naiveU  d'Omero  è  la  completa  vittoria,  il  trionfo  dell'illusione 
apollinea:  Apollo  la  deificazione  del  prinàpium  inéUviduationis.  In 
esso  fidando,  il  greco  naviga  sereno  e  tranquillo,  giusta  l'immagine 
di  Arturo  Schopenhauer,  nel  mare  tempestoso  dell'essere,  incurante 
delle  onde  che  si  accavallano  d'intorno  :  ma  guai  se  uno  strappo  av- 
venisse nella  fida  navicella,  guai  se  l'edificio  splendido  dell'illusione 
apollinea  cadesse  in  polvere.  Altra  salvezza  dal  dolore  non  rimar- 
rebbe che  nelle  eccitazioni  dionisiache.  Nel  fremito  di  una  forza 
vitale  strabocchevole  il  subietto  potrebbe  ancora  obliare  i  suoi  mali 
perdendosi  nell'inconsapevolezza;  l'individuo  scomparire,  un  intimo 
legame  riunire  uomo  ad  uomo,  e  l'uomo  alla  natura;  tutto  apparire 
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riboccante  di  yìta  e  di  gioia,  e  qaesta  maraTÌgliosa  mìachianza 
di  affetti  trarre  dal  dolore  voci  di  giubilo,  dal  giubilo  urla  di  dolore. 

In  des  Wonnemeeres 
wogendem  Schwall, 
in  der  Daft-Wellen 
tOnendem  Schall, 
in  des  Weltathems 
wehendem  AH- 
ertrinken  -  feninken  - 
nnbewiUBt  -  hOchste  Lost! 

A  questi  due  elementi  dell'illusione  apollinea  e  del  sentimento 
dionisiaco  si  ricollega  tutto  Io  sviluppo  dell'arte.  —  Ma  per  seguire 
Federico  Nietzsche  e  vedere  come  questi  due  elementi  operino  sul- 
l'animo del  poeta  occorre  avere  presente  la  dichiarazione  della  mu- 
sica di  Arturo  Schopenhauer  (1),  il  quale  scrisse  forse  le  cose  più 
sublimi  e  più  vere  che  siano  state  dette  sull'arte  dei  suoni. 

Mentre  tutte  le  altre  manifestazioni  artistiche  si  comportano  verso 
il  mondo  delle  parvenze  siccome  la  copia  all'originale,  egli  riconosce 
nella  musica  un'espressione  diretta  ed  immediata  del  mondo  come 
volantàj  della  cosa  in  sè^  la  quale  diviene  nostro  oggetto  nel  mondo 
che  conosciamo  pe'  sensi  quale  rappresentoBione.  Essa  quindi  è  per 
sé  medesima  l'espressione  del  mondo,  è  un  mondo  parallelo  a  quello 
delle  parvenze,  e  che  agisce  su  di  noi  con  efficacia  pari  a  quella  di 
esso.  Nella  musica  polifonica  tutte  le  sfere  A^WóbhietHvasfiùne  della 
volontà^  dalla  materia  inorganica  sino  al  regno  animale  e  alla  pas- 
sione umana,  sono  riunite  nell'armonia;  quindi  chi  subisce  l'azione 
della  musica,  nel  profondo  sentimento  dell'unità  primordiale,  cade 
nel  più  completo  annullamento  del  subbietto  e  nella  più  pura  eb- 
brezza dionisiaca.  Il  carattere  della  musica  è  dunque  eminentemente 
dionisiaco. 

Tale  carattere  ebbe  anche  la  musica  dei  Greci,  sebbene  possa  dirsi 
essenzialmente  monofonica,  e  mille  testimonianze  ci  provano  che 
un'azione  altrettanto  dionisiaca  esercitò  su  di  essi.  Questo  ci  spiega 


(1)  WeU  ab  WiUe  u.   VorsteUung,  I,  §  52;  II,  cap.  39. 
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come  nel  più  apolliseo  dei  poeti  greci,  in  Omero,  la  musica  fosse 
bandita,  e,  pensando  alla  differenza  del  colorito  linguistico,  della  co- 
struzione sintattica,  del  vocabolario  di  Omero  e  dì  Pindaro,  dice  bene 
Federico  Nietzsche,  noi  sentiamo  che  tra  essi  ha  risuonato  il  flauto 
orgiastico  di  Olimpo,  le  cui  melodie  fino  ai  tempi  di  Aristotele  con- 
servavano la  loro  virtù  inebriante.  Sebbene  la  lirica  dorica,  apollinea 
per  eccellenza,  fosse  la  meno  invasa  dall'elemento  dionisiaco,  anch'essa, 
come  tutta  la  poesia  vera,  sorge  della  mescolanza  dei  due  elementi. 

A  dimostrare  questo  punto  fondamentale,  il  Nietzsche  muove  dalle 
parole  che  Federico  Schiller  scrisse  sul  processo  della  sua  creazione 
poetica:  «  li  sentimento  è  per  me  da  principio  senza  oggetto  deter- 
minato e  chiaro:  questo  si  forma  solo  più  tardi.  Una  certa  disposi- 
zione d'animo  musicale  (cine  gewisse  musikaUsche  Q^mueihssHmmtmgj) 
precede  e  solo  a  questa  segue  in  me  l'idea  poetica  ». 

Il  fenomeno  rilevato  dal  poeta  riposa  sul  fatto  che  la  musica 
esprime  sentimenti,  solo  sentimenti  e,  secondo  la  natura  sua,  in  ma- 
niera indeterminata.  Essa  esprime  dolore,  gioia,  ecc.,  ma  non  mai  il 
sentimento  determinato  da  una  causa  ben  definita:  la  poesia  invece 
desta  ed  evoca  sentimenti  solo  rappresentando  immagini  determinate, 
per  mezzo  di  concetti.  E  dice  bene  A.  Schopenhauer,  secondo  il  lin- 
guaggio degli  scolastici,  che  i  concetti  sono  gli  universalia  pos^ 
rem  ove  la  musica  dà  gli  universtUia  ante  rem  e  la  realtà  gli  uni- 
versalia in  re,  E  però  l'azione  della  musica  è  più  pronta  ed  imme- 
diata dell'azione  della  poesia;  che  mentre  quella  comunica  diretta- 
mente sentimenti,  la  parola  comunica  solo  immagini  che  suscitano 
quei  sentimenti.  Ora  chi  vuol  ritrarre  immagini  che  destino  un  dato 
sentimento,  è  naturale  che  debba  già  provare  quel  sentimento  che  la 
musica  potrebbe  esprimere  astrattamente  in  sé,  trovarsi  cioè,  come 
dice  F.  Schiller,  in  una  disposizione  d'animo  musicale. 

Così  riuscì  a  F.  Nietzsche  di  dare  una  spiegazione  della  possibi- 
lità della  poesia  subiettiva,  secondo  la  teoria  dell'arte  dello  Scho- 
penhauer assai  migliore  di  quella  del  filosofo  stesso. 

È  noto  che  presupposto  della  creazione  artistica  è,  per  A.  Scho- 
penhauer, il  tacere  della  volontà,  il  divenire  cioè  puro  soggetto  déUa 
conoscenza  (reines  Subjekt  des  Erkennens)  ;  ma  come  lo  può  il  poeta 
subiettivo,  che  canta  appunto  le  sue  passioni? 

Ecco:  egli  nella  sua  ispirazione  entra  in  una  disposizion  d'animo 
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muaicale,  nel  sentimento  dionisiaco  dell'ani?erso,  ed  in  questo  l'in- 
dividiio  si  oblia  :  ma  in  quella  sua  disposizione  musicale  l'illusione 
apoUinea  desta  in  lui  delle  imml^pni  per  le  quali  gli  appare  la  sua 
atewa  persona,  e,  rispetto  alle  quali  egli  diviene  puro  soggetto  della 
eonoBcenza,  diviene  poeta  apollìneo. 

Ora  il  lirico  può,  come  Tantìco  greco,  riunire  nella  sua  poesia 
mosiea  e  parole,  ed  allora  l'eecitaiione  dionisiaca  gli  detterà  la  me- 
lodia, r  apparizione  apollinea  V  immagine  poetica,  ed  egli  otterrà 
Tespreasione  completa  che  agirà  intensamente  e  nettamente  suU'udi- 
fané;  ovvero  egli  può  essere  solo  poeta  di  suoni,  ed  allora  esprimerà 
eoa  efficacia  immancabile  il  sentimento  dionisiaco,  ma  l'espressione 
rimarrà  vaga  ed  incerta,  non  mai  chiara  e  definita,  perchè  il  sen- 
timento musicale  essendo  del  tutto  indeterminato  di  dolore,  gioia  ecc., 
paò  destare  nella  fantasia  dell'uditore  immagini  diversissime  da  quelle 
che  ai  presentavano  alla  mente  del  poeta  de'  suoni  e  che  egli  colla 
sua  arte  non  potè  rappresentare;  o  finalmente  si  avrà  un  poeta  di 
sole  parole  che,  come  tale,  dovrà  limitarsi  a  ritrarre  con  concetti  le 
immagini  che  sorgono  nella  sua  fiintasia  senza  poter  comunicare  di- 
rettamente la  sua  eccitazione  dionisiaca;  e  l'espressione  sarà  chiara 
ma  priva  di  quella  efficacia  viva  ed  immediata. 

Se  ci  rappresentiamo  dunque  la  poesia  greca  come  un  organismo 
che  vede  e  che  ode,  dovremo  dire  che  l'arte  del  musico,  del  poeta 
dionisiaco,  appare  un'arte  cieca;  l'arte  del  poeta  di  parole,  del  poeta 
apollineo,  un'arte  sorda. 

È  questo  un  punto  importantissimo  per  le  nostre  indagini  e  che 
conviene  aver  ben  presente  per  comprendere  lo  sviluppo  dell'arte 
poetica  nelle  età  seguenti  e  le  diverse  forme  che  assunse.  Bisogna 
dunque  convincersi  che  ogni  creazione  poetica  si  genera  per  la  me- 
scolanza dei  due  elementi  :  l'apollineo  e  il  dionisiaco  ;  che  se  questa 
unimie  non  ci  si  mostra  evidente  che  nella  lirica  e  nel  drama  greco 
e  nelle  forme  d'arte  che  risultano  dalla  riunione  della  poesia  alla 
musica,  solo  chi  ccmsideri  superficialmente  può  dire  che  manchi  nelle 
produzioni  puramente  musicali  o  letterarie;  esse  nacquero  del  pari 
dalla  congiunzione  dei  due  elementi  nell'animo  del  poeta  :  se  non 
che  per  un  difetto  nelle  sue  &coltà,  egli  dovette  limitarsi  all'espres- 
sione di  un  solo  di  questi  elementi.  L'unità  sussiste  tuttavia  latente 
nella  vera  poesia  come  nella  vera  musica. 
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E  appunto  su  ciò  basa  la  possibilità  di  musicare  una  poesia: 
quando  ad  es.,  Boberto  Schumann  lÌTOstirà  di  sue  melodie  dei  Ueder 
di  Enrico  Heine,  non  farà  che  completarne  l'espressione  poetica  ren- 
dendo il  sentimento  dionisiaco,  la  disposizion  musicale  che  il  poeta 
letterato  ben  provava  al  momento  del  poetare,  quantunque  colla  sola 
parola  gli  fosse  impossibile  comunicarla. 

Venendo,  dopo  quanto  si  è  detto,  a  considerare  il  nascere  della  tra- 
gedia, rammentiamo  come  essa  si  svolgesse  dal  ditirambo  dorico, 
traendo  origine  dal  coro  tragico,  dal  coro  di  satiri.  Mentre  essi,  pe- 
netrati del  sacro  furore,  riddavano  inebriati,  Teccitazione  strappava 
loro  il  canto  orgiastico,  la  disposizione  musicale  cioè  dettava  loro  la 
melodia;  e,  mentre  cantando  forsennati  invocavano  il  nume,  ecco, 
alla  &ntasia  loro  si  mostrò  l'immagine  sua  e  del  suo  tirso,  ed  essi 
lo  videro  percorrere  le  campagne  recando  il  dono  sacro  della  vite  ed 
irradiando  la  sua  ebbrezza  divina.  E  videro  come  in  sogno  le  sue 
peripezie,  la  sua  doppia  nascita,  le  sue  avventure  con  Licurgo,  con 
Penteo,  co'  pirati  Tirreni,  e  cominciò  a  sembrar  loro  come  di  trovarsi 
con  lui  e  di  parlargli,  e  ad  alcuno  di  essere  divenuto  il  dio  mede- 
simo. E  quando  neireccitazione  dionisiaca  si  destavano  immagini  di- 
verse, e  invece  del  nume  si  presentavano  alla  fantasia  figure  di  eroi 
e  di  umani,  questo  non  era  che  un  effetto  dell'illusione  apollinea: 
sotto  la  loro  maschera  palpitava  ancora  il  nume;  le  loro  infelicità, 
i  loro  dolori  erano  ancora  le  infelicità,  i  dolori  del  dio;  cioè  l'eb- 
brezza era  sempre  l'ebbrezza  dionisiaca,  la  melodia  sempre  espres- 
sione di  quell'entusiasmo.  Quindi  colui  che  più  non  vedendo,  o  più 
non  udendo  parlare  del  dio,  gridò  maravigliato:  <  ma  questo  non  ha 
a  che  fare  con  Dioniso  »  dovette  essere  un  infelice,  incapace  del  sacro 
furore  e  che  non  s'avvedeva  di  stupire  della  sua  impotenza.  —  Che 
sia  stato  un  critico  musicale? 

E  nella  tragedia  giunta  alla  perfezione,  l'elemento  dionisiaco  si 
conserva  nel  coro,  nella  parte  musicale,  l'elemento  apollineo,  il  pro- 
dotto di  quest'illusione  si  manifesta  sopratutto  nella  parte  episodica, 
declamata.  Mentre  nella  parte  corale  il  linguaggio  riflette  ancora 
Teccitazione  dionisiaca,  nella  parte  episodica  toma  ad  apparire  Teroe 
epico  che  parla  quasi  il  linguaggio  di  Omero.  Li  antichi  miti  rina- 
scono, ma  il  poeta  che  è  ora  filosofo  religioso  imprime  loro  nuovo  e 
più  profondo  significato:  e  mentre  l'epos  affascina  la  fantasia  collo 
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splendore  del  mondo  olimpico,  la  tragedia  nell'essenza  sua  dionisiaca, 
proenra  quello  che  A.  Schopenhaner  chiama  la  soddisfazione  meta- 
fisica: l'individuo,  l'eroe  va  in  rovina,  precipita,  ma  la  tragedia 
grida:  «  noi  crediamo  alla  vita  etema  »  e  la  musica  è  l'immediata 
idea  di  questa  vita:  <  sotto  l'incessante  mutare  delle  parvenze,  vive 
la  Madre  eternamente  creatrice,  eternamente  generante,  eternamente 
contenta  di  questo  passare  ». 

Ma,  mentre  le  altre  produzioni  dell'arte  greca  morirono  estinguen- 
dosi lentamente,  cedendo  ad  una  nuova  forma  che  veniva  su  rigo- 
gliosa, la  tragedia  morì  violentemente  precipitando  dal  suo  massimo 
splendore,  e  con  la  sua  morte  si  estinse  per  sempre  la  grande  arte 
ellenica:  nessun  nuovo  prodotto  venne  a  colmare  quel  vuoto  immenso: 
solo  nella  commedia  nuova  degli  alessandrini  svaniva  fiocamente  l'ul* 
timo  barlume  di  quella  fiamma.  Il  grande  dramaturgo  che  uccise  la 
tragedia  fu  Euripide. 

La  figura  di  Euripide  come  quella  di  un  gran  critico  e  di  un 
grande  sofista  era  per  natura  decisamente  antì-dionisiaca  e  anti-mu- 
sicale.  Egli  trovò  così  illogico  ed  insensato  quanto  era  espressione  di 
quel  sentimento  cui  non  era  accessibile,  che  per  poter  produrre 
poeticamente  gli  convenne  bandire  dalla  tragedia  l'elemento  che  le 
aveva  dato  vita  e  che  egli  non  intendeva,  e  sostituirne  uno  nuovo. 

Non  più  in  Euripide  l'eccitazione  dionisiaca  suscita  la  visione 
apollinea:  il  coro  che  in  Eschilo  era  la  base  su  cui  riposava  Tedi- 
fizio  apollineo  e  che  già  in  Sofocle  è  scemato  d'importanza,  in  Euri- 
pide è  ridotto  ad  officio  estemo  alla  tragedia  e  decorativo.  L'eroe 
d'altronde  non  parla  più  un  linguaggio  sovrumano  nella  rappresen- 
tazione del  mito,  ma  il  linguaggio  del  graeculus  o  del  sofista.  Non 
è  più  insomma  l'arte  antica  vivificata  da  Dioniso,  espressione  della 
religione  popolare;  un  nuovo  dio  dà  vita  alla  nuova  tragedia:  Socrate. 

Anche  Socrate  è  natura  decisamente  antimusicale:  quando  udì  il 
suo  demone  dirgli  :  0  Socrate  coltiva  musica,  egli  potè  consolarsi  pen- 
sando che  quel  suo  filosofare  era  la  più  pura  manifestazione  dell'arte 
musicale.  Ed  appunto  questa  tal  musica  di  Socrate  sostituì  Euripide 
all'antica:  elementi  dialettici  e  retorici  all'antico  elemento  dionisiaco. 

D  principio  che  informa  l'arte  di  Euripide  è  il  soeraiismo  estetico. 
Come  per  Socrate  <  solo  il  saggio  è  virtuoso  >,  per  Euripide  <  tutto 
deve  essere  intelligibile   per  essere  bello  >.  Quindi,  perchè  nessuna 
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finezza  andasse  perduta,  egli  introdusse  nel  prologo  un  personaggio 
degno  di  fede  che  disponesse  il  pubblico  alle  commozioni  che  il  poeta 
gli  aTova  preparato.  Ed  in  luogo  della  consolazione  metafisica  che 
veniTa  alla  fine  della  tragedia  dal  suo  spirito  musicale  e  dionisiaco, 
sostituì  il  deus  ex  tnachina^  una  risoluzione  terrena  alla  tragica  dis- 
sonanza. 

Così  Euripide  cacciò  Diòùiso  dalla  scena  tragica:  quando  sulla  fine 
della  sua  carriera  artistica  scrisse  le  Baccanti^  questa  tragedia,  dice 
il  Nietzsche,  è  una  protesta  contro  Fattuazione  della  sua  tendenza; 
ahi,  ed  essa  era  già  attuata.  Egli  avoTa  ucciso  l'antica  poesia  mu- 
sicale, ucciso  la  Tera  tragedia  e,  per  deludere  il  corrotto  dei  Gried 
per  la  morte  della  figlia  del  genio  loro,  sostituì  abilmente  una  con- 
trafifazione,  un  fantoccio  mirabile,  che  gli  alessandrini  accolsero  ed 
amarono  come  la  fiemcinlla  divina  e  che,  rimanendo  poi  più  o  meno 
direttamente  l'idolo  dei  dramaturgì,  saltella  ancora  lieto  e  pomposo 
sui  palchi  scenici  in  mille  più  o  meno  assurde  deturpazioni. 

Eppure  questo  fatale  Euripide  nell'opera  sua  deleteria  era  un  grande 
artista.  Ed  a  pensarci  bene,  solo  apparentemente  è  autore  della  morte 
della  tragedia.  Egli  come  ogni  grande  artista  precorse  i  suoi  tempi, 
visse  con  lo  spìrito  nell'età  che  seguì.  E  però  mentre  aveva  trovato 
ostacoli  e  derisione  nell'età  che  fii  sua,  ebbe  presso  i  posteri  un 
culto  ed  una  fama  che  oscurò  quella  dei  grandi  predecessori. 

Nell'animo  del  popolo  greco,  nell'intimo  del  suo  genio  era  avve- 
nuta una  grande  metamorfosi.  La  filosofia  eleatica  era  caduta:  Par- 
menide, Eraclito,  Empedocle  rimanevano  abbandonati:  le  turbe  si 
accalcavano  intomo  ai  sofistL  La  filosofia  «  era  stata  trasportata  dal 
cielo  alla  terra  »,  dalla  considerazione  del  cosmo  all'amore  per  la 
dialettica. 

«  È  un  etemo  fenomeno  »,  dice  il  Nietzsche,  «  l'avida  volontà  trova 
sempre  un  mezzo  per  trattenere  in  vita  le  sue  creature  e  costringerle 
a  continuar  la  vita  con  un'illusione  stesa  sovra  le  cose.  Uno  è  trat- 
tenuto dal  desiderio  socratico  del  sapere,  e  dal  sogno  di  sanare  con 
esso  l'eterna  ferita  dell'essere,  un  altro  è  preso  dallo  spirante  e  se- 
ducente aspetto  di  bellezza  dell'arte,  un  terzo  dalla  consolazione  me- 
tafisica che  sotto  il  passare  delle  parvenze  scorre  imperturbata  la 
vita  etema;  per  tacere  delle  illusioni  più  comuni  e  più  forti  che  la 
volontà  tiene  pronte  ad  ogni  momento.  Quei  tre  gradi  di  illusione 
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SODO  solo  per  le  nature  più  nobili,  dalle  quali  il  peso  e  il  fastìdio 
della  YÌta  sono  sentite  con  maggior  disgusto  e  che  conviene  distrarre 
da  questo  disgusto  con  allettamenti  più  ricercati.  In  questi  alletta- 
menti consiste  tutto  ciò  che  chiamiamo  cultura:  secondo  le  propor- 
zioni della  mischianza,  abbiamo  di  preferenza  una  cultura  socratica, 
artistica  o  tragica  :  o,  se  ci  si  permette  un'  esemplificazione  storica, 
si  ha  una  cultura  alessandrina,  ellenica  o  indiana  (bramina)  ». 

Ed  avveniva  appunto  nell'anima  del  popolo  ellenico  questo  grande 
rivolgimento:  la  cultura  artistica  che  proveniva  dal  mondo  olimpico, 
questo  prodotto  della  loro  fantasia  sorto  proprio  dalla  considerazione 
della  natura,  sul  presupposto  comune  a  quello  del  sentimento  dio- 
nisiaco che  però  potè  penetrare  tutta  la  loro  cultura  artistica  e  la 
loro  arte  apollinea,  non  era  più  la  dolce  e  salutare  illusione.  Apollo 
non  era  più  il  sanatore  di  ogni  male,  lo  era  Socrate.  Non  più  quel 
mondo  di  poesia  ravvolgeva  la  fonte  del  male  e  la  rendeva  insensi- 
bile, ma  l'opera  di  ricerca  di  una  saggezza  e  di  un  sapere  vano.  Non 
più  un*arte  dionisiaca  ed  apollinea  di  tutto  il  popolo,  espressione 
della  sua  religione,  ma  una  poesia  artificiosa,  l'alessandrina,  che,  come 
abbiamo  detto,  nulla  conserva  dell'antica  spontaneità  e  dell'antico 
spirito  musicale. 

IV. 

Figlia  dell'alessandrina  può  chiamarsi  la  cultura  romana.  Chi  pensi 
l'indole  e  il  genio  di  questo  popolo  non  può  immaginare  una  vera 
coltura  originale  ed  una  vera  arte  creatrice  romana. 

Noi  abbiamo  veduto  come  i  Greci,  popolo  acutamente  sensibile  e 
sfaraordinariamente  fiEintaatico,  vìvendo  in  continuo  e  diretto  contatto 
coUa  natura,  giungessero  fin  dalla  loro  infanzia  all'orrenda  visione 
della  reale  nullità,  e  come  dal  tesoro  della  loro  fantasia  traessero 
il  rimedio  al  dolore,  ne  disseccassero  col  fuoco  del  loro  genio  la  fonte. 
La  religione  loro  di  cui  la  loro  arte  era  espressione,  basava  sul  sen- 
timento tragico  deUa  natura  e  sull'ammirazione  e  sul  culto  del  bello. 
Da  una  tale  religione  sgorgava  naturale  e  quasi  necessaria  tra  il 
popolo  stesso  e  senza  alcuiio  sforzo  arbitrario  o  artificioso,  la  produ- 
zione poetica  fresca  ed  originale. 

I  Romani  invece,  popolo  per  indole  negato  alla  poesia,  non  usci- 
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vano  dalla  cerchia  delle  loro  occupazioni  materiali  e  pratiche,  non 
giungevano  mai  al  sentimento  puro  della  natura  né  all'orrore  di 
quella  visione:  esso  fu  il  popolo  più  naturalmente  e  profondamente 
ottimista:  il  pessimismo  non  potè  penetrarlo  che  quando  la  sua  cul- 
tura era  stata  del  tutto  trasformata,  la  sua  indole  raffinata  ed  am- 
mollita dall'alessandrinismo. 

Non  giungendo  al  sentimento  della  miseria  reale  non  poteva 
avere  una  vera  religione,  bensì  in  certo  senso  un  equivalente.  Essa 
sorgeva  nei  Greci  dalla  visione  reale  come  un  conforto;  i  Romani 
avevano  invece  un'istituzione  che  impediva  loro  di  giungere  a  quella 
visione  e  provarne  il  dolore;  avevano  lo  stato.  Come  la  cultura 
olimpica  distraeva  i  Greci  dalla  visione  dolorosa  cui  erano  giunti 
liberandoli  cosi  dal  dolore,  lo  stato  salva  i  Romani  preventivamente 
da  esso  dolore  in  quanto  con  la  sua  complessione  ne  occupa  lo  spi- 
rito in  modo  da  impedir  loro  di  giungere  alla  visione  della  realtà. 
Esso  tiene  dunque  nella  civiltà  romana  il  posto  che  nella  greca  te- 
neva la  religione. 

La  religione  era  il  solo  elemento  che  riunisse  come  fratelli  tutti 
i  Greci.  Così  diversi  per  razza,  indole,  costume,  essi  non  sentivano 
di  essere  vincolati  da  altro  legame  che  da  quello  del  mondo  olim- 
pico e  del  mondo  mitico  che  vi  si  riannodava.  Essi  erano  in  continue 
lotte  interne,  ma  nel  culto  degli  Dei  ogni  lotta  cessava:  alle  grandi 
feste  religiose,  di  tutta  l'Eliade  accorreva  il  popolo,  nessuno  pensava 
a  discordie,  tutti  erano  fratelli.  E  se  una  volta  le  città  maggiori  si 
unirono  spinte  da  vero  sentimento  fraterno  e  con  slancio  mirabile,  fu 
appunto  quando  un  popolo  di  barbari,  estraneo  cioè  a  questa  loro 
cultura  olimpica,  la  minacciava.  Ogni  istituzione  morale  e  politica 
del  popolo  greco  era  poi  in  fondo  basata  sull'osservanza  e  la  vene- 
razione di  questa  religione;  l'arte,  espressione  di  essa,  il  prodotto 
principale  della  loro  cultura. 

Per  i  Romani  invece,  centro  del  mondo  era  lo  stato.  Il  popolo 
romano  formato  di  razze  diverse  era  riunito  dai  vìncoli  indissolubili 
del  diritto.  Tutta  l'attività  dei  cittadini  si  svolgeva  nell'orbita  deila 
vita  amministrativa  e  politica,  dello  stato  cioè.  Arte,  scienza,  lettere 
erano  ozi  indegni  di  un  cittadino  romano.  La  religione  non  era  che 
una  funzione  di  stato:  quella  per  cui  la  divinità  era  chiamata  a 
riconoscere  la  sua  santità  e  l'inviolabilità  delle  sue  leggi.  Il  prodotto 
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principale,  se  non  runico,  della  civiltà  romana  non  poteva  essere  che 
il  diritto:  l'ordinamento  stabile  dei  rapporti  del  cittadino  collo  stato 
e  del  cittadino  col  cittadino.  Vera  cultura  artistica  e  filosofica  (al- 
rinfuorì  del  diritto)  non  poteva  esservi  e  non  vi  fu. 

Lo  spìrito  popolare  che  tra  i  Greci  aveva  prodotto  l'inno,  il  nomo, 
l'epopea  e  che  d'altronde  produsse  il  ditirambo  ed  il  drama,  non 
poteva  generare  in  Roma  che  dei  cauti  dei  Salii  e  degli  Arvali  e 
d'altronde  dei  versi  Fescennini  e  delle  Satire.  Ma  chi  può  chiamar 
questa  vera  poesia?  La  musica  che  presso  i  Greci  era  coltivata  uni- 
fersalmente,  presso  i  Romani  non  uscì  dal  rito  sacerdotale  ove  con- 
servava officio  subordinato  e  decorativo. 

La  cultura  artistica  e  filosofica  non  poteva  nascere  in  Roma,  do- 
veva venirle  di  fìiori.  Ma  come  tal  popolo  non  poteva  avere  un'arte 
creatrice  propria,  così  non  avrebbe  potuto  assimilare  l'antica  elle- 
nica che  era  espressione  di  una  religione  opposta  al  suo  spirito  na- 
zionale e  però  incomprensibile.  Bensì  conveniva  ai  Romani  la  cultura 
e  l'ai-te  alessandrina  che  è  falsificazione  dell'antica  ellenica  e  che 
ne  continua  le  forme  animata  da  uno  spirito  nuovo;  inquanto  non  è 
più  intimamente  connessa  alla  religione  popolare,  come  lo  era  l'an- 
tica epopea,  l'antica  lirica  dorica,  l'antico  drama,  non  è  più  creazione 
spontanea,  istintiva,  originale  di  un  popolo  intero,  ma  imitazione 
artificiosa  di  essa. 

E  per  questo  carattere,  o  meglio  per  questo  suo  spirito  di  imita- 
zione artificiosa,  l'arte  romana  deve  dirsi  figlia  dell'alessandrina  e 
per  la  sua  natura  antidionisiaca  ed  antimusicale. 

L'ideale  del  poeta  romano  fu  per  lo  più  direttamente  il  poeta  ales- 
sandrino ;  quando  si  volse  ad  imitare  l'antico  poeta  la  sua  imitazione 
conserva  tutto  il  carattere  della  poesia  alessandrina. 

È  noto  come  il  teatro  romano  fosse  calcato  servilmente  sul  greco  : 
ma  non  già  sull'antico  teatro  ellenico  :  Eschilo,  Sofocle,  Aristofane 
non  vivevano  più  neppure  in  Grecia:  come  avrebbero  potuto  vivere 
in  Roma?  L'idolo  del  tragico  romano  doveva  essere  Euripide,  quello 
del  comico  Monandro  e  gli  altri  autori  della  Commedia  nuova.  La 
tragedia  romana  è  come  l'euripidea  basata  sulla  retorica  e  sulla  dia- 
lettica: quando  vorrebbe  imitare  l'arte  di  Eschilo  o  Sofocle  non  ne 
ritrae  già  lo  spirito  dionisiaco  e  musicale,  rimane  sempre  essenzial- 
mente euripidea.  Il  poeta  anzi  non  solo  non  sa  più  produrre  l'au- 
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stera  melodia  ispirata  al  puro  sentimento  dionisiaco,  ma  neppure 
una  artificiosa  e  molle  come  Euripide  ;  il  poeta  non  è  più  musico 
in  alcun  modo.  I  senatori  e  i  patrizi  si  sono  assisi  nell'orchestra  al 
posto  dell'ara  di  Dioniso  e  ne  hanno  scacciato  il  coro  :  la  musica 
avvilita  non  è  più  opera  del  poeta,  ma  di  un  musico  di  professione  ; 
Forchestrica  è  annichilita. 

Non  meno  evidente  è  il  carattere  alessandrino  della  lirica  romana. 
Essa  non  poteva  già  volgersi  ad  imitare  l'antica  poesia  corale,  col- 
legata così  intimamente  alla  religione  ellenica,  ma  solo  quelle  forme 
che  ne  apparivano  indipendenti,  le  meno  elleniche  ed  originali  :  l'elegia 
e  la  canzone  eolica.  Dell'antica  lirica  corale  i  Romani  non  solo  non 
potevano  più  comprendere  lo  spirito,  ma  neppure  la  forma  artistica: 
Orazio  e  Cicerone  non  vedevano  più  in  quella  poesia,  la  più  com- 
plessa ed  armonicamente  musicale,  che  della  prosa  sciolta  da  leggi 
ritmiche! 

D'altronde  la  filosofia  dei  Bomani,  ove  uscisse  dal  diritto,  non  era 
che  derivazione  della  greca;  ma,  come  la  loro  tragedia  non  proveniva 
da  quella  di  Eschilo,  la  loro  filosofia  non  proveniva  da  quella  degli 
Eleati,  di  Eraclito,  di  Empedocle,  bensì  dalla  filosofia  degli  alessan- 
drini: dall'epicureismo  e  dallo  stoicismo. 

Ma  accanto  al  carattere  alessandrino  dominante  nella  cultura  ar- 
tistica romana  conviene  rilevarne  uno  originale  che  si  mostra  soprat- 
tutto evidente  nelle  più  alte  manifestazioni  dell'arte  loro:  nell'epopea 
nazionale  e  nella  storia. 

Noi  abbiamo  veduto  come  l'arte  ellenica  fosse  collegata  alla  reli- 
gione popolare  ed  abbiamo  anche  visto  come  nella  civiltà  romana 
l'idea  dello  stato  tenesse  il  posto  che  nella  ellenica  teneva  la  reli- 
gione olimpica  :  ora  l'arte  più  propriamente  romana  era  appunto  col- 
legata a  questa  idea  dello  stato.  Come  l'antica  poesia  ellenica  era 
glorificazione  degli  Dei,  l'epopea  nazionale  e  la  storia  dei  Bomani 
era  glorificazione  dello  stato.  Se  nella  forma  i  poeti  e  gli  storici 
imitano  più  o  meno  direttamente  i  greci.  Omero,  Erodoto,  Tucidide, 
nello  spirito  essi  non  fanno  che  celebrare  più  o  meno  coscientemente 
lo  stato.  L'idea  dell'eternità  di  Boma  penetra  tutta  l'arte  romana^ 
come  presso  i  Greci  l'idea  dell'eternità  dei  loro  Iddii,  della  loro  re- 
ligione. 


Digitized  by  VjOOQIC 


LOPERA  DI  RICCARDO  WAGNKR  ECC.  133 

Noi  abbiamo  Teduto  come  il  greco  ove  crollasse  Fedifizio  apollineo, 
ìBorridito  all'aspetto  della  realtà,  trovasse  conforto  nel  sentimento 
dionisiaco  e  nell'ebbrezza.  L'aspetto  poetico  della  Natura  sparisce,  ma 
nel  sentimento  dell'unità  primordiale  e  dell'eterna  vita  il  greco  oblia 
ancora  ì  suoi  mali:  se  l'individuo  soffre  e  rovina,  vive  la  Madre  eter- 
namente generante,  eternamente  contenta  del  mutare  delle  parvenze. 

Ma  come  sarebbe  rimasto  il  romano  ove  Roma  cadesse  innanzi  i 
suoi  occhi  e  il  suo  sguardo  giungesse  così  alla  visione  della  reale 
nullità?  Colla  sua  indole  antidionisiaca  non  sarebbe  mai  giunto  a 
quel  sentimento  della  natura,  colla  rigidità  del  suo  spirito  mai  sar 
rebbe  giunto  a  costruire  un  edifizio  apollineo,  colla  sua  tendenza  alla 
dominazione  non  avrebbe  potuto  ridursi  ad  un'opera  esclusivamente 
intellettuale  di  dialettica  e  di  ricerca  filosofica.  Esso  aveva  per  for- 
tuna il  sentimento  dell'eternità  della  sua  Roma,  la  fede  imperturba- 
bile che  essa  avrebbe  resistito  ad  ogni  colpo. 

L'esempio  più  evidente  è  Livio.  Egli  vedeva  l'immenso  edifizio  ten- 
tennare per  la  sua  stessa  mole,  vedeva  corrompersi  il  costume,  vedeva 
il  principio  della  rovina.  Questo  aspetto  lo  riempiva  di  una  pena  in- 
tollerabile, egli  doveva  distrarsene  ad  ogni  costo,  e  nel  riandare  gli 
tnticbi  tempi  gloriosi  e  le  origini  divine  dell'impero,  trovò  appunto 
quel  conforto  che  basava  sull'intima  convinzione,  sull'intimo  senti- 
mento comune  ai  Romani,  dell'eternità  dello  stato.  La  Roma  che  noi 
vediamo  è  corrotta  e  vacilla,  ma  essa  avrà  forza  di  risorgere  perocché 
la  sua  vita  è  etema,  perocché  é  l'impero  fondato  e  voluto  dagli  Dei. 

E  a  questa  idea  dell'eternità  di  Roma  conviene  tener  l'occhio  per 
comprendere  lo  spirito  della  civiltà  medioevale. 


Mentre  la  Roma  pagana  andava  sgretolandosi  e  rovinando,  una 
nuova  forza  veniva  ad  animare  il  suo  corpo  morto,  nuove  istituzioni 
penetravano  le  antiche  cadenti  e,  continuandone  il  nome,  le  trasfor- 
mavano: una  nuova  religione,  un  nuovo  spirito  si  sostituiva  a  quello 
dell'eterna  città  pagana,  centro  dell'universo;  si  sostituiva  «quella 
Soma  onde  Cristo  é  romano  ». 

Non  più  l'impero  stabilito  dagli  Dei,  l'impero  glorioso  per  le  armi, 
cbe  regge  i  popoli,  che  perdona  ai  vinti,  debella  i  superbi  e  tutti 
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assoggetta  alla  sua  potenza  terrena  è  centro  della  vita  sociale,  morale, 
intellettuale;  bensì  Timpero  celeste,  il  regno  della  beatitudine  aperto 
agli  uomini  per  la  venuta  e  la  Passione  del  Bedentore  :  Tantica  Roma 
anzi  e  tutta  la  storia  dell'umanità  che  precedeva  la  venuta  del  Cristo 
era  considerata  solo  come  una  preparazione  al  suo  avvento,  colpita 
quasi  da  una  condanna  sommaria  e  scomunicata  dalla  nuova  civiltà. 
Gli  spiriti  piti  grandi  dell'antichità  erano  tutti  ciechi,  non  avevano 
conosciuto  il  vero  Dio,  si  trovavano  necessariamente  in  una  inferiorità 
morale  rispetto  agli  uomini  dell'età  nuova  che  nulla  valeva  a  far 
dimenticare.  Dante,  cosi  pieno  di  ammirazione  per  Vergilio,  non  dubita 
porlo  cogli  altri  poeti  all'Inferno, 

perchè  se  faro  inanzi  al  Cristianesmo 
non  onorar  debitamente  Iddio, 

ed  anzi,  dice  Vergilio,  appunto 

per  questo  e  non  per  altro  rio 
semo  dannati. 

Un  grande  rivolgimento  era  avvenuto  nella  natura  della  religione  : 
mentre  la  greca  era  sorta  come  diversivo  dal  dolore,  e  mentre  lo 
Stato  romano  era  l'istituto  che  impediva  di  giungere  al  dolore,  la 
nuova  religione  è  fondata  sul  dolore  medesimo;  mentre  le  altre  cioè 
distoglievano  dal  dolore,  chiama  al  dolore  e  rappresenta  come  vano 
e  falso  quanto  distrae  dal  sentimento  di  esso.  Quindi  immaginate  quale 
pietà  0  ribrezzo  il  cristiano  doveva  sentire  per  il  greco  apollineo  e 
dionisiaco,  e  per  il  romano,  che  tutto  inventavano  per  obliare  questo 
dolore  e  vivere  felicemente. 

La  nuova  religione  è  la  glorificazione  del  dolore:  esso  solo  è  vero, 
ci  fa  grandi,  ci  farà  beati. 

Mentre  per  l'antico  fuori  della  luce  olimpica  o  terrena  tutto  era 
oscurità,  e  tutto  quindi  mirava  a  rimanere  in  questa  luce  e  fuggire 
per  quanto  era  possibile  le  tenebre  dell'Ade,  ora  tutta  la  vita  terrena 
appare  tenebrosa  e  vuota,  e  tutto  mira  a  fuggirla  e  rinnegarla,  poiché 
s'apre  un  regno  luminoso  nell'oltretomba,  ove  solo  è  pace,  beatitu- 
dine, verità. 

E  però  tutta  la  vita  antica  che  si  era  svolta  ed  affermata  nel  mondo 
della  vanità  terrena  e  che  al  mondo  della  vera  luce  era  stata  stra- 
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niera  doveva  esser  condannata  inesorabilmente  e  completamente  da 
chi  rinnegava  tutta  la  vita  terrena  e  solo  aspirava  alla  luce  etema. 

Facilmente  si  comprende  come  neppure  Tarte  antica  potesse  soprav- 
YÌYere  nella  nuova  civiltà.  L'arte  ellenica,  che  più  si  opponeva  al  nuovo 
spirito  mistico,  cadde  in  un  oblio  quasi  completo;  della  romana  non 
si  conservarono  che  in  parte  le  forme  esteme.  Al  modo  in  cui  il  nuovo 
organismo  della  Chiesa  andava  sostituendosi  all'antico  impero,  con- 
tiuuandone  e  trasformandone  le  istituzioni,  il  nuovo  spìrito  religioso 
penetrava  il  linguaggio  antico  e  continuava  le  antiche  forme  d' arte. 
Pertanto  quanto  dell'antica  arte  rimaneva,  proveniva  indirettamente 
dall'alessandrina,  di  cui  la  romana  era  figlia  e  conservava  la  natura 
antimusicale. 

Se  non  che  anche  per  ciò  che  riguarda  la  forma  artistica,  un  grande 
rivolgimento  era  avvenuto  per  opera  del  Cristianesimo,  e  tale  da  con- 
darre  alla  differenza  necessariamente  essenziale  nell'indole  dell'espres- 
sione poetica  tra  l'arte  moderna  e  l'antica. 

Caratteristica  dell'arte  classica  è  la  parsimonia  nell'espressione: 
l'artista  trascura  i  sottili  passaggi  del  sentimento  perchè  l'edifizio 
artistico  sia  più  agevolmente  abbracciato  nella  sua  simmetria  totale: 
egli  esprime  il  sentimento  predominante  nel  suo  complesso  senza  se- 
guirne minutamente  le  singole  sfumature. 

Per  questa  tendenza  era  possibile  l'unità  delle  arti  musiche  nella 
poesia  corale  sopratutto.  La  melodia  e  la  danza  non  rendevano  passo 
passo  il  sentimento  poetico,  che  essendo  talora  le  transizioni  in  una 
medesima  strofa  violentissime,  il  periodo  ritmico  ed  il  procedere 
scultorio  sarebbero  stati  impediti:  la  melodia  invece  nel  suo  intero 
disegno,  come  la  danza  nel  complesso  delle  attitudini  e  dei  movimenti 
si  limitavano  ad  esprimere  la  disposizione  d'animo  che  la  poesia  de- 
terminava nella  sua  totalità. 

Cosi  nella  tragedia,  l'espressione  del  sentimento  tragico,  dionisiaco 
non  seguiva  già  passo  passo  l'azione  dramatica,  ma  solo  dopo  la  scena 
declamata,  dopo  l'episodio  era  espresso  dal  canto  corale  il  sentimento 
dominante  che  la  scena  intera  aveva  destato.  Ancora  più  evidente 
appare  questo  carattere  dell'arte  antica  nello  scenario,  ma  soprattutto 
poi  dall'uso  della  maschera. 

Per  i  moderni  sarebbe  affatto  intollerabile  che  l'attore  apparisse 
per  tutto  il  drama  colla  fisonomia  inalterabile  della  maschera;  per  il 
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greco  era  invece  naturalissimo.  La  maschera  rappresentava  la  persona 
in  preda  al  sentimento  che  in  essa  domina  nell'opera  intera,  quel 
sentimento  che  è  intimamente  collegato  alla  sua  idea,  in  certo  senso 
quello  che  Biccardo  Wagner  esprìmerà  col  motivo  caratteristico.  Essa 
poteva  ben  pronunziare  parole  ironiche  od  ilari  con  volto  piangente 
quando  un  dolore  profondo  la  occupava  nel  complesso  o  nel  punto 
saliente  del  drama. 

Questa  negligenza  nell'espressione  del  dettaglio,  che  si  rileva  nel- 
l'architettura, nella  plastica,  come  nella  poesia  ellenica,  era  dovuta 
al  grande  amore  per  la  simmetria  e  la  chiarezza  nelle  linee  fonda- 
mentali dell'opera  :  il  piacere  che  il  greco  provava  in  abbracciare  nel 
suo  insieme  l'opera  perfettamente  simmetrica  ed  euritmica  era  così 
grande  da  fargli  rinunziare  volentieri  ad  un'espressione  minuziosa  cui 
egli  colla  sua  fantasia  &cilmente  suppliva. 

Questo  amore  per  l'euritmia  totale  dell'opera  d'arte  e  questa  con- 
tentezza nella  parsimonia  dell'espressione  andava  perdendosi  fin  nel- 
l'età ellenistica.  Nella  plastica  si  nota,  a  danno  talora  dell'armonia 
totale,  la  cura  nell'esecuzione  del  dettaglio  di  cui  finora  l'artista 
non  s'era  preoccupato;  rettorica  e  passioni  commoventi  ritratte  con 
tinte  forti  in  luogo  dell'austero  spirito  religioso  dell'arte  eschilea 
animano  la  tragedia;  nella  musica,  all'antica  melodia  pura,  dal  con- 
torno netto,  si  sostituiscono  mescolanze  di  armonie,  di  ritmi,  di  timbri 
strumentali  strane  ed  inaudite,  che  ne  turbano  la  serenità. 

Ma  il  Cristianesimo  doveva  operare  un  rivolgimento  ben  più  pro- 
fondo. Esso  aveva  veramente  creato  per  lo  spirito  umano  un  mondo 
nuovo,  tutto  un  mondo  intemo  di  cui  gli  antichi  non  avevano  avuto 
sentore.  L'uomo  era  ora  portato  ad  un  riconoscimento  riflesso  di  so, 
ad  uno  studio  del  proprio  sentimento,  della  propria  coscienza,  che 
mutava  sostanzialmente  la  sua  maniera  di  osservare,  di  pensare,  di 
rappresentare.  E  questo  studio,  questo  controllo  continuo  e  minuzioso 
del  sentimento  che  proveniva  dallo  spirito  del  Cristianesimo,  doveva 
naturalmente  rendere  intollerabile  un'espressione  artistica  che  ne  tras- 
curava i  passaggi  abbandonandoli  alla  fantasia,  e  doveva  fame  trion- 
fare una  nuova  per  cui  il  sentimento  fosse  determinato  con  la  mag^ 
giore  evidenza  ed  efficacia  in  ogni  sua  gradazione. 

In  questa  maggiore  intensità  d'espressione  e  più  minuziosa  deter- 
minazione del  sentimento  sta  la  differenza  sostanziale  tra  la  forma 
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artistica  degli  antichi  e  dei  moderni.  Per  essa  la  perfetta  euritmia 
dell'arte  classica  è  quasi  necessariamente  perduta. 

Ma  se  il  nuoTO  spirito  religioso  ogni  arte  trasformò,  compì  nella 
magica,  in  quella  delle  arti  che  per  eccellenza  ed  esclusivamente  è 
interprete  del  sentimento,  una  vera  rivoluzione.  L'antica  monodia 
semplice,  monotona,  dal  contomo  netto  e  rigido  non  poteva  più  ada- 
giarsi nel  letto  flessuoso  del  nuovo  spirito  artistico:  e  il  contrasto 
inconciliabile  che  v'era  tra  lo  studio  minuto  e  profondo  del  senti- 
meDto,  divenuto  abituale  nella  nuova  società,  e  la  rigidità  in  certo 
senso  superficiale  dell'antica  monodia,  condusse  alla  creazione  della 
musica  polifonica,  fondata  su  prìncipi  affatto  nuovi. 

Due  avvenimenti  notevoli  seguirono  dunque.  Da  un  lato  cominciò 
nn  lungo  ed  ardente  lavoro  di  costruzione  di  una  nuova  arte  musicale 
che  rispondesse  alle  nuove  esigenze,  lavoro  che  può  dirsi  corbinciare 
dal  momento  in  cui  nel  canto  gregoriano  la  melodia  non  è  più  vin- 
colata alla  quantità  delle  sillabe,  come  lo  è  ancora  nell'ambrosiano, 
ma  se  ne  rende  indipendente,  e  chiudersi  coU'opera  sinfonica  di 
Ludovico  van  Beethoven,  quando  cioè  la  musica,  divenuta  un'arte 
perfetta  e  a  sé,  è  uno  specchio  completo  del  mondo  del  sentimento. 

Dall'altro  lato  questo  contrasto  tra  la  semplicità  della  monodìa  e  la 
profondità  dello  studio  del  sentimento,  fece  sì  che  la  musica  fosse 
ripudiata  dalla  poesia,  e  che  il  poeta  si  limitasse  all'uso  della  parola, 
la  quale  ben  poteva  piegarsi  a  seguire  il  sentimento  ed  esprimerlo, 
per  quanto  la  parola  Io  può,  trascurando  tutto  il  mondo  dell'ìneffa- 
bile  che  solo  è  dominio  dell'arte  de'  suoni,  rinunziando  così  neces- 
sariamente all'espressione  perfetta.  L'intima  unione  delle  arti  musiche 
per  la  quale  il  poeta  ellenico  raggiungeva  questa  perfezione,  era  spez- 
zata nell'età  alessandrina  e  romana  per  la  natura  antimusicale  della 
cultura  :  ora  poi  era  resa  impossibile  dal  contrasto  che  abbiamo  rile- 
vato. Essa  tornerà  ad  apparire  più  che  mai  mirabile  solo  dopo  che 
la  musica  sìa  stata  elevata  a  parlare  il  linguaggio  delle  sinfonie  di 
L.  V.  Beethoven. 

Ed  appunto  perciò  l'unione  tra  la  musica  e  la  parola  poteva  intanto 
continuare  nelle  minori  forme  d'arte,  nella  poesia  popolare  e  nella 
canzone  d'amore,  mentre  la  grande  poesia  doveva,  per  raggiungere  la 
sna  più  alta  forma,  svincolarsi  dalla  sorella  ancora  incapace  di  se- 
guirla, ed  inoltrarsi  da  sola,  fino  a  che  la  sorella,  divenuta  grande  e 
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forte,  si  slanciasse  a  riabbracciarla.  Qaesto  ci  spiega  perchè  l'arte  di 
Dante  e  di  Guglielmo  Shakespeare  (1)  non  sia  musicale  e  perchè  anti- 
musicale nel  suo  complesso  sia  stata  la  cultura  del  Medio  Evo  e  del 
Binascimento. 


VI. 


11  Binascimento  segna  nella  storia  della  cultura  un  avvenimento 
di  importanza  capitale.  Non  solo  veniva  tolta  la  scomunica  sommaria 
caduta  suirantichità  nell'età  media,  ma  gli  spiriti  si  volgevano  ora 
ad  essa  con  ammirazione  sì  entusiastica  che  Tantico  eroe  sembra 
divenire  il  nuovo  ideale. 

Non  solo  tornano  a  luce  li  antichi  testi,  torna  in  onore  l'antica 
sapienza,  ma  tutti  si  sforzano  di  trasferirsi  collo  spirito  nella  civiltà 
antica  e  rivivere  la  sua  vita,  quasi  sorvolando  ai  secoli,  ed  astraendo 
dagli  avvenimenti  storici  che  separavano  le  età. 

Splendida  rappresentazione  plastica  di  questa  maniera  di  consi- 
derare l'antichità,  propria  dei  grandi  del  Binascimento,  abbiamo  in 
una  lettera  famosa  del  Machiavelli  a  Francesco  Vettori. 


(1)  Nessun  poeta  è  più  grande  di  Guglielmo  Shakespeare  nel  ritrarre  colla 
parola  il  mondo  deirincoscienza  e  della  semi-cosciensa.  Tutta  la  teoria  d'Amleto 
—  osserva  bene  il  Nietzsche  —  risulta  non  già  dalle  parole  che  il  principe  dice, 
ma  da  pensieri  e  sentimenti  taciuti,  che  in  esse  si  intravedono.  Lo  sforzo  dei 
poeta  è  volto  a  raggiungere,  mediante  la  sola  parola,  l'espressione  perfetta,  accen- 
nando e  lasciando  travedere  in  essa  ciò  che  solo  la  musica  avrebbe  potuto  rendere 
perfettamente:  tutta  quella  parte  del  pensiero  e  del  sentimento  che  appartiene 
al  mondo  psichico  deirincoscienza  e  che  non  può  essere  determinata  mediante  la 
favella. 

Uno  sforzo  analogo  ed  inverso  si  rileva  in  L.  v.  Beethoven,  il  quale  con  la 
pura  musica  si  stadio  di  esprimere  poemi  interi  cercando  di  far  in  essa  intrave- 
dere i  concetti  poetici  e  le  immagini  che  solo  la  parola  avrebbe  potuto  comuni- 
care. Per  cui  veramente  si  poteva  giungere  al  drama  musicalo  per  due  vie:  o 
dalla  tragedia  di  G.  Shakespeare  interiorùeatasi  —  sit  venia  verbo  —  dive- 
nendo sensibile  al  cuore  mediante  Tespressione  musicale,  o  dalla  sinfonia  di 
L.  V.  Beethoven  esteriorigeatasi  determinandosi  in  un*azione  visibile  ed  intelli- 
gibile (Gir.  Henri  Lichtekberger,  Bichard  Wagner,  pag.  246).  Vedremo  come 
per  quest'ultima  via  sorgesse  il  drama  wagneriano  che  il  poeta  si  compiacque 
definire:  «  die  ersichtlich  gewordene  Thaten  der  Musik  >. 
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«  Venuta  la  sera  >  dice  «  mi  ritorno  in  casa,  et  entro  nel  mio  scrit- 
toio et  in  sull'uscio  mi  spoglio  quella  veste  cotidiana,  piena  di  fango 
et  di  loto,  et  mi  metto  panni  reali  et  curiali,  et  rivestito  condecen- 
temente  entro  nelle  antique  corti  degli  antiqui  huomini,  dove,  da 
loro  ricevuto  amorevolmente,  mi  pasco  di  quel  cibo,  che  soìum  è  niio, 
et  ch'io  nacqui  per  lui  ;  dove  io  non  mi  vergogno  parlare  con  loro, 
et  domandoli  della  ragione  delle  loro  actioni,  et  quelli  per  loro 
humanità  mi  rispondono;  et  non  sento  per  quattro  hore  di  tempo 
alcuna  noia,  sdimentico  ogni  affanno,  non  temo  la  povertà,  non  mi 
sbigottisce  la  morte:  tutto  mi  trasferisco  in  loro». 

Veramente  la  figura  del  Segretario  così  abbigliata,  che  conversa 
in  una  stanza,  da  pari  a  pari  coi  grandi  dell'antichità,  potrebbe  in 
certo  modo  simboleggiare  tutta  l'opera  di  quel  secolo  che,  come  dice 
il  Machiavelli  medesimo,  «  aveva  resuscitato  le  cose  morte  ».  11  con- 
trasto tra  le  varie  figure,  rappresentare  quel  manco  di  senso  storico 
proprio  della  maniera  con  cui  il  Rinascimento  soleva  considerare  l'an- 
tichità classica,  per  cui  traeva  da  essa  delle  conclusioni  per  la  vita 
presente,  come  se  la  distanza  che  intercedeva  fosse,  come  fantastica- 
mente appariva,  scomparsa. 

E  veramente  per  questo  ritorno  all'antica  vita  riapparisce  nei  grandi 
uomini  di  azione  e  d'arte  l'armonia,  il  maraviglioso  equilibrio  delle 
&coltà  che  era  stata  degli  Ateniesi  del  tempo  di  Pericle  (1),  accom- 
pagnata talora  dall'incantevole  naiveté  degli  antichi  eroi. 

Non  più  la  tendenza  mistica  dominante  atrofizzava  ogni  forza  che 
non  avrebbe  potuto  svolgersi  in  quel  campo,  non  più  riduceva  in  suo 
dominio  ogni  energia  intellettuale  condannando  ed  impedendo  quanto 
le  si  opponesse,  bensì  tutte  le  virtù  creatrici  si  contemperavano  ora 
nell'anima  armoniosa  dei  grandi  artisti  apollinei:  Michelangelo,  Eaf- 
&ello,  Benvenuto  e,  sommo  fra  tutti,  Leonardo. 

Le  arti  plastiche,  figurative,  ricevevano  un  impulso  maravigliosa- 
mente nuovo  ed  originale,  ed  acquistavano  aspetto  di  creazione  spon- 
tanea: però  la  vera  grandezza  dell'arte  del  Binascimento  sta  nella  pit- 
tura, scultura,  architettura. 

Invano  si  ricercherebbe  invece  questa  vera   ed  intima  originalità 


(1)  Vien  da  ripensare  al  famoso  q>iXoKaXoOM€v  ^€T'  cÙTcXeia^  kqI  qf>iXoao<poO|Li€v 
dveu  ^aXaKta^. 
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nella  sua  produzione  poetica  e  letteraria.  Ciò  che  dà  carattere  e  nome 
all'età  è  la  rinascita  dell'arte  e  della  letteratura  alessandrina.  Tolta 
la  scomunica  che  gravava  nel  Medio  Evo  sull'antichità,  e  soppressa 
la  distanza  che  ne  li  separava,  gli  uomini  del  Sinascimento  si  tro- 
vavano naturalmente  in  contatto  immediato  con  l'antica  Boma  di  cui 
per  l'impero  e  per  la  Chiesa  si  continuava  in  certo  modo  l'unità  e 
la  memoria.  Ridestatasi  l'ammirazione  per  la  sua  storia  e  per  la  saa 
arte,  solo  più  tardi  si  risalì  allo  studio  dell'arte  ellenica  che  tornava 
ad  apparire,  come  lo  era  parso  ai  Romani,  il  modello  perfetto:  ed 
i  poeti  si  diedero  ad  imitarla  presso  a  poco  come  avevano  fìttto  i 
Romani. 

La  cultura  artistica  alessandrina  penetrava  dunque  quella  del  Ri- 
nascimento 0  mediante  la  romana  che  ne  era  emanazione  diretta,  o 
immediatamente,  ovvero  riappariva  nello  spirito  in  quanto  l'arte  nuova 
si  rivolgeva  ad  un'imitazione  artificiosa  più  o  meno  evidente  del- 
l'antica, che  è  il  carattere  proprio  dell'arte  alessandrina. 

Anzi  il  carattere  alessandrino,  nel  senso  che  Fed.  Nietzsche  dà  alla 
parola,  proprio  della  cultura  del  Rinascimento,  si  rivela  nel  rappre- 
sentante tipico  del  dottore  di  Enittlingen,  Ferdinando  Faust,  il  mago, 
l'alchimista,  l'umanista  famoso  nel  quale  poi  la  leggenda  e  soprat- 
tutto il  genio  di  W.  Goethe  simboleggiò  tutta  l'attività  scientifica  di 
quel  secolo. 

Veramente  la  ricerca  affannosa  del  sapere  sembrava  in  sé,  come 
dice  il  Nietzsche,  la  panacea  della  ferita  dell'essere.  Tra  la  turba  dei 
Wagner,  solo  uno  spirito  superiore  come  quello  del  Faust  di  W.  Goethe 
sentì  la  vanità  di  qaell'affannarsi  :  onde  come  all'ultimo  faro  di  sal- 
vezza si  volse  alla  magia,  e  finalmente  poi  si  diede  al  diavolo. 

Tutta  la  cultura  dei  secoli  che  seguirono,  fino  la  nostra,  può  dirsi 
derivazione  di  quella  del  Rinascimento.  La  funzione  della  cultura 
nella  civiltà  odierna  è  appunto  come  allora  quella  di  un  narcotico  o 
forse  di  un  farmaco  inebriante  di  natura^  tutta  sua,  riservato  ad  un 
nucleo  ristretto  di  esseri  superiori  che  sfuggirebbero  alle  minori  at- 
trattive della  volontà.  Essa  non  è  più  come  per  gli  antici  EUeni 
creazione  e  dominio  del  popolo,  fondata  sul  sentimento  comune  della 
natura.  Non  più  l'aspetto  poetico  della  natura  è  il  conforto  del  popolo 
intero,  ma  la  ricerca  incessante  del  sapere  è  in  fondo  il  diversivo  del 
pensiero  e  del  sentimento  per  gli  spiriti  eletti. 
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Come  dall'antico  alchimista  deriva  il  chimico,  dal  mago  il  natura- 
lista, dall'astrologo  Fastronomo  e  il  matematico,  dairamanista  il  fi- 
lologo ed  il  critico,  come  dunque  la  nostra  cultura  non  è  che  deri- 
fazione  di  quella  del  Rinascimento,  così  ne  conserva  inalterata  l'intima 
natura  e  la  funzione  sociale.  E,  come  la  cultura  dei  secoli  seguenti 
conservò  il  carattere  alessandrino  fondamentale  di  quella  del  Bina- 
acimento,  cosi  alla  poesia  ne  rimase  il  fondamental  carattere  anti- 
musicale. 

La  lirica  infatti,  oscillando  tra  il  romanticismo  nel  più  lato  senso 
della  parola  ed  il  classicismo  nel  senso  più  arido  e  pedantesco;  il 
drama  tra  la  declamazione  e  la  rettorica  più  trionfante  (Corneille 
e  Bacine),  lo  studio  psicologico  più  profondo  (AndetoJ,  la  concezione 
filosofica  più  sublime  (Faust),  conservarono  ostinatamente  il  carattere 
aDtimusicale  dell'arte  del  Binascimento:  e,  come  vedremo,  anche  dopo 
che,  mutate  le  condizioni  dell'arte  de'  suoni,  il  genio  di  L.  v.  Bee- 
Uioven  e  di  B.  Wagner  aprirono  la  via  alla  resurrezione  dell'arte 
perfetta. 

VII. 

Mentre  adunque  la  cultura  alessandrina  del  Binascimento  dava 
impronta  all'arte  dei  secoli  che  seguirono,  veniva  su  incosciente  della 
sua  forza  l'organismo  nuovo  e  maraviglioso  che  costituisce  la  più 
grande  gloria  dell'arte  moderna,  ciò  per  cui  essa,  mentre  rimane  per 
tatto  il  resto  ancora  vincolata  alla  tradizione  dell'arte  ellenica,  se  ne 
spicea  radicalmente  e  si  eleva  spontanea  ed  originale  ad  un'altezza 
non  mai  raggiunta:  sorgeva,  dico,  l'edifizio  dell'odiema  musica  poli- 
fonica. 

E  questo  immenso  edifizìo  che  portò  ad  un  miracolo  imprevedibile 
e  tuttora  incompreso,  veniva^  su  piano  piano  per  il  lavorìo  secolare 
di  migliaia  di  artisti  che  operavano  senza  tregua,  ma  fatalmente  e 
senza  comprendere  il  vero  valore  dell'opera  loro,  animati  ed  acciecati 
da  UDO  spirito  divino.  Il  dio  che  li  agitava  era  Dioniso.  Perseguitato 
ed  ucciso,  egli  tornava  a  nascere,  e,  fanciullo,  si  teneva  celato  dietro 
le  canne  dell'organo,  ove  cresceva  alimentato  di  canti  sacri,  finché, 
rivestito  di  contrappunto  e  di  fughe  per  non  essere  riconosciuto,  prese 
a  peregrinare  in  Europa  tra  i  cori  cattolici;  poi  si  fé'  protestante, 


Digitized  by  VjOOQIC 


142  ARTE  CONTBMPORANBA 

e,  divenuto  più  gagliardo,  cominciò  a  farsi  udire  nei  palazzi  dei  grandi 
e  nelle  roggie  come  tenore  e  come  virtuoso,  sì  agitò  pe'  palchi  scenici 
fino  a  che,  sicuro  delle  sue  forze  e  nel  suo  pieno  vigore,  si  ridusse 
in  un'umile  cameretta  in  Vienna,  si  smascherò  e  si  presentò  all'umanità 
in  tutto  il  suo  splendore  divino  e  le  disse:  ecco  io  sono  Dioniso,  che 
toma  fra  voi.  Ma  li  uomini  non  eran  più  quelli  tra  i  quali  egli  era 
morto,  e  lo  guardarono  istupiditi  —  poi  scossero  il  capo  e  ne  risero 
come  di  un  pazzo. 

L'età  nuova  della  storia  musicale  si  può  dire  cominci  con  Joseph 
Haydn  e  Wolfgang  Mozart.  Con  essi  la  musica,  compiuto  il  suo  pe- 
riodo di  formazione,  sicura  delle  sue  ali,  si  abbandona  ad  un  volo 
libero  ed  illimitato.  Le  tonalità  vaghe  del  canto  fermo  sono  decisa- 
mente ridotte  al  modo  maggiore  e  minore:  questo,  che  fino  in  Seba- 
stiano Bach  conserva  le  ultime  tracce  deirìndeterminatezza,  presenta 
con  J.  Haydn  e  W.  Mozart  la  sua  fisonomia  netta  e  caratteristica: 
la  melodia,  che  parlava  un  linguaggio  rigido,  grave,  monotono  in  Bach 
ed  Haendel,  diviene  flessuosa,  variata,  significativa;  Torchestrazione 
assume  l'aspetto  e  l'intento  che,  se  anche  arricchita,  conserva  invariato 
tuttora;  la  composizione  assume  le  forme  che  vivono  anche  oggi  nel 
loro  schema  fondamentale. 

Ma  ciò  che  distingue  soprattutto  la  musica  di  J.  Haydn  e  W.  Mozart 
e  dei  loro  successori  dalla  precedente,  è  il  nuovo  spirito  che  la  informa. 
Fino  a  S.  Bach  e  G.  Haendel  la  musica,  la  polifonia  è  fine  a  sé  stessa: 
quasi  in  tutta  la  musica  puramente  strumentale  di  S.  Bach  si  scorge 
un  mirabile  edifizìo  armonico,  ma  nuU'altro  :  invece  non  v'è  compo- 
sizione di  J.  Haydn  e  W.  Mozart  in  cui  ad  animare  Tedifizio  armo- 
nico non  sia  un'idea  poetica,  un  sentimento  poetico  per  quanto  vago, 
che  la  musica  serve  ad  esprimere:  Tedifizio  armonico  che  era  fine  a 
sé  stesso,  diviene  il  mezzo  d'espressione  di  un'idea  poetica. 

Paragonando  la  forma,  le  idee,  la  strumentazione  di  un  concerto  o 
di  una  Suite  orchestrale  di  J.  S.  Bach  con  una  sinfonia  di  J.  Haydn 
0  di  W.  Mozart,  ci  avvediamo  che  mentre  prima  il  discorso  armo- 
nico era  il  sovrano  cui  tutte  si  chinavano,  ora  armonia,  melodia  ed 
orchestrazione  seguono  un  sentimento  determinato.  Gli  strumenti  che 
S.  Bach  considera  come  semplici  mezzi  di  eseguire  parti  armoniche, 
quasi  senza  curarne  la  varietà  dei  timbri,  sono  ora  chiamati  a  colorire 
appunto  col  timbro  loro  caratteristico  il  sentimento  musicale.  Ammi* 
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razione  ed  emozione  S.  Bach  e  G.  Haendei  destano  solo  con  elementi 
puramente  armonici. 

In  fondo  si  può  dire  che  la  musica  attraversò  due  grandi  periodi  di 
formazione:  uno  affatto  fisico  che  va  dai  primi  tentativi  di  armonia 
da  Ubaldo  e  Guido  d'Arezzo  a  G.  Haendei  e  S.  Bach,  ed  uno  prin- 
cipalmente metafisico  che  va  da  J.  Haydn  e  W.  Mozart  a  L.  v.  Bee- 
thoven della  Nona  sinfonia,  ed  a  B.  Wagner  di  dopo  il  Lohengrin. 

Si  può  dire  che  l'opera  della  scuola  fiamminga,  veneziana,  romana 
e  dei  protestanti  non  rappresenti  che  il  ponte  per  cui  l'arte  rozza  e 
primitiva  dei  medioevali  potesse  giungere  a  quella  complessa  e  ga- 
gliarda di  S.  Bach  e  di  G.  Haendei.  L'opera  di  questi  grandi  si  può 
dire  che  riassuma  quella  dei  predecessori:  che  Joachim  de  Près, 
Orlando  di  Lasso,  lo  stesso  Palestrina,  non  siano  che  dei  Bach  e  degli 
Haendei  in  formazione,  incompleti.  Con  ciò  non  si  vuole  intendere 
che  il  sentimento  musicale  sia  lo  stesso  più  o  meno  perfetto  in  S.  Bach 
e  in  Palestrina,  ad  es.,  bensì  che,  storicamente  considerando  l'evolu- 
zione della  musica  nella  sua  unità,  l'opera  di  Palestrina  non  rap- 
presenta che  un  anello  delia  catena  che  si  chiude  con  G.  Haendei 
e  S.  Bach. 

Con  questi  il  processo  di  formazione  è  compiuto,  la  meta  raggiunta. 
E  si  può  dire  che  l'opera  loro  sia  come  l'inno  trionfale  che  l'arte 
polifonica  canta  sulla  sua  vittoria:  essa  è  cosciente  della  sua  gagliardia, 
della  sua  pienezza,  della  sua  perfezione:  non  si  può  andare  al  di  là, 
la  via  è  finita.  Occorre,  per  inoltrarsi,  battere  una  via  del  tutto  nuova 
e  diversa.  Yergilio,  l'umana  sapienza,  dovette  lasciare  Dante  alle  porte 
del  Paradiso:  occorreva  Beatrice,  la  sapienza  divina,  per  condurlo  nei 
cieli  dei  beati:  S.  Bach  e  G.  Haendei,  che  personificano  la  sapienza 
armonica,  dovettero  arrestarsi  e  cedere  il  passo  a  J.  Haydn,  W.  Mozart, 
L.  V.  Beethoven,  che  personificano  la  sapienza  poetica. 

Lo  scopo  dell'artista  nel  periodo  che  va  da  Ubaldo  a  S.  Bach  era 
la  creazione  dell'arte  polifonica.  Con  questi  essa  giunse  ad  una  per- 
fezione dalla  quale,  quando  la  polifonia  divenne  un  mezzo  non  piti 
un  fine,  dovette  declinare.  ' 

Mai  più  la  musica  raggiunse  nelle  età  seguenti  un'organizzazione 
così  rigogliosa,  così  sana:  considerate  quale  impoverimento  nell'ar- 
monia, nei  ritmi,  nel  contrappunto  essa  subì  con  J.  Haydn,  W.  Mozart 
e  Beethoven  della  prima  maniera,  considerate  anche   quale  stret- 
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tezza  di  vena  armoDica  e  masicale  si  nasconde  dietro  ì  maravìgliosi 
mezzi,  d'espressione  della  musica  odierna,  a  paragone  del  getto  ec- 
celso del  genio  di  S.  Bach,  rigurgitante  tra  la  semplicità  de'  suoi 
mezzi.  Certo  nessuno  fu  mai  più  sicuro  signore  dell'arte  musicale, 
nessuno  parlò  mai  con  simile  maestria  il  linguaggio  puro  dei  suoni  : 
forse  fu  S.  Bach  il  più  gran  genio  musicale  che  l'umanità  abbia 
avuto. 

Tuttavia  l'ispirazione  del  musico  rimane  puramente  dionisiaca» 
0,  per  m^lio  dire,  l'illusione  apollinea  la  quale  detterà  alla  fan- 
tasìa di  L.  V.  Beethoven  immagini  poetiche  nettissime  che  egli  espri- 
merà, sebbene  imperfettamente,  non  desta  in  S.  Bach  e  6.  Haendel 
se  non  immagini  così  vaghe  e  fugaci  e  scolorite  che  non  si  riflettono 
menomamente  nell'opera  d'arte. 

Se  facciamo  astrazione  dal  sentimento  dionisiaco  di  vitalità  e  di 
forza  generante  che  un'opera  puramente  strumentale  di  S.  Baeh  esprime 
e  comunica  immancabilmente,  e  guardiamo  a  traverso  il  contesto  del 
contrappunto,  lo  sguardo  si  perde  nel  vuoto  e  nelle  tenebre. 

Musica  est  exercitium  arithmeticae  occultum  nescientìs  se  nume- 
rare animi.  La  famosa  definizione  del  Leibnitz  che  per  l'arte  di 
W.  Mozart  e  di  J.  Haydn  non  sarà  più  vera  se  non  in  quanto  riguarda 
la  forma  esterna  o,  meglio,  réK^areiov,  come  direbbe  Platone,  rimane 
per  tutta  quest'arte  di  una  verità  intera  e  maravigliosa.  Per  chi  non 
sapeva  che  dietro  le  inferriate  del  contrappunto  si  nascondeva  Dioniso, 
e  per  chi  non  aveva  coscienza  dell'eccitazione  che  il  dio  destava,  la 
musica  non  poteva  apparire  che  tale.  Il  carattere  tutto  aritmetico 
che  ebbe  in  origine,  si  conservò,  sebbene  modificandosi,  fino  a  S.  Bach 
e  G.  Haendel. 

La  musica  fu  arte  del  Quadrivio^  sorella  all'aritmetica,  alla  geo- 
metria, all'astronomia,  ed  è  chiara  la  tendenza  del  musico  a  costrurre 
aritmeticamente.  Il  discanto^  che  può  dirsi  segnare  il  primo  passo 
verso  la  polifonia  ed  il  contrappunto,  era  una  parte  sovrapposta  alla 
melodia  del  canto  fermo:  presso  i  Fiamminghi  il  canone  ed  il  con- 
trappunto si  perfezionano,  ma  l'essenza  delle  composizioni  olandesi 
rimane  sempre  un  esercizio  numerico:  un  eanto  per  lo  più  popolare 
diveniva  la  base  su  cui  il  bravo  fiammingo,  trovando  canoni  ed  imita- 
zioni, costruiva  il  suo  edifizio  complicato  e  pesante  che  era  ammirato 
appunto  in  ragione  della  sua  più  o  meno  grande  complicazione. 
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Questo  amore  per  rartifizio  numerico  si  conserva  anche  in  Pale- 
sbrina,  il  grande  semplificatore  della  musica:  parecchi  dei  suoi  mot- 
tetti^  segnatamente  a  sei  voci,  celano  un  canone  tra  le  parti  medie  : 
ano  sarà  dissimulato  dal  canto  delle  parti  sovrapposte,  ma  in  nessun 
esso  è  violato.  La  musica  rimane  contrappunto.  E  se  talvolta  la  me- 
lodia accennerebbe  a  prendere  il  volo  verso  regioni  più  eceelse,  catene 
indissolubili  la  trattengono  ai  piedi  del  sovrano  assoluto,  del  con- 
trappunto. 

Lo  stesso  Bach  e  lo  stesso  Haendel  appaiono  veri  signori  dell'arte, 
si  muovono  senza  preoccupazione  e  sicuri  sempre  nel  campo  del  con- 
tiappunto.  E,  conviene  riconoscerlo,  ove  l'ispirazione  sembra  abban- 
donarli, è  appunto  quando,  deponendo  il  loro  contrappunto,  vorreb- 
bero librarsi  sulle  sue  ali,  nella  melodia.  Con  ciò  non  s'intende  già 
negare  che  un  sentimento  squisito  non  manchi  talora  alla  melodia 
di  Haendel  e  di  Bach,  ma,  mentre  nell'impiego  del  contrappunto  essi 
sono  davvero  i  maestri  dei  maestri,  come  Beethoven  diceva  di  Haendel, 
non  ammiriamo  nella  loro  melodia  che  il  rudimento  delle  forme  che 
già  in  W.  Mozart  ed  in  J.  Haydn  appaiono  svolte  nella  loro  perfe- 
zione (1). 

Con  Haydn  e  Mozart  si  apre,  come  dico,  un'era  nuova  nella  storia 
musicale.  Mentre  la  loro  musica  risponde  per  lo  più  ancora  al  nostro 
sentimento  vivo,  sebbene  non  in  tutta  la  sua  modernità,  l'arte  di 
Bach  e  di  Haendel  ci  parla  come  di  un'età  remota  e  morta  di  cui 
non  abbiamo  più  la  visione.  Se  la  musica  di  Haydn  e  Mozart  ci 
conduce  fra  le  sale  tappezzate  di  rosso  de'  nostri  nonni,  la  musica 
di  Bach  ed  Haendel  ci  conduce  tra  le  antiche  mura  di  un  tempio 
che  dorme  profondamente  nel  silenzio  di  un  secolare  abbandono. 

E  Mozart  ed  Haydn,  sì  concordi  negli  intendimenti  loro,  che  nu- 
trirono un'ammirazione  scambievole  quasi  senza  esempio  nella  storia 
musicale,  dovettero  convenire  nelle  loro  opinioni  circa  l'arte  passata 
e  la  nuova.  È  noto  il  disprezzo  di  W.  Mozart  per  il  meccanismo  e 
per  il  contrappunto  rigoroso:  la  melodia  pura  e  cristallina  era  l'idolo 
a  cui  si  chinava;  forse  anche  Haydn  come  lui  mal  comprendeva  Bach, 


(1)  Diee  bene  B.  Wagner  apparire  la  forma  artìstica  di  Seb.  Bach  di  fronte 
a  quella  di  L.  y.  Beethoven  come  la  sfinge  egizia  di  fronte  alla  statoa  greca. 

ilMf  fa  mugieaU  iialì&tia,  IX  10 
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e  forse  anche  Mozart,  come  il  suo  illastre  amico,  si  sarebbe  ribellato 
alla  musica  di  Beethoven. 

Certo  la  musica  strumentale  di  Haydn  più  di  quella  di  Mozart 
ebbe  efficacia  su  BeethoTen:  i  germi  di  Beethoven  della  seconda  e 
terza  maniera  si  trovano  assai  più  evidenti  in  Haydn  che  in  Mozart. 
Mai  Mozart'  giunge  alla  grandiosa  e  tragica  profondità  cosi  frequente 
negli  adagio  dei  quartetti  e  nelle  sinfonie  di  Haydn:  in  nessuno 
forse,  dopo  Beethoven,  troviamo  una  così  perfetta  espressione  di  nn 
sentimento  così  sublime.  Mozart  è  più  delicato,  più  umano,  estrema- 
mente sensibile,  e  tale  si  riflette  nella  sua  musica:  essa  è  per  lo 
più  molle.  Egli  aveva  ideali  artistici  ristretti,  scrìveva  la  musica 
come  l'estro  gli  dettava:  la  sua  anima  era  tutta  musica  e  stillava 
continuamente  melodia.  Ed  essa  appare  sempre  limpida  e  pura,  ma 
spesso  incolora.  Gran  parte  delle  sue  composizioni  tradiscono  la 
routine  perfetta  di  un  artista  sovrano,  ma  poco  toccano  il  sentimentOi 
come  poco  costarono  al  genio  suo  fecondissimo.  'SeWopera  appare 
Mozart  nella  sua  vera  grandezza:  in  essa  si  manifesta  il  suo  genio 
musicale  maraviglioso  e  la  sua  natura  di  poeta,  ma  ad  un  tempo 
la  sua  incoscienza,  e  l'angustia  della  sua  cultura  d'artista.  Mentre 
Beethoven,  il  cantore  dell'amor  coniugale,  sentiva  ribrezzo  per  il 
libretto  del  JDon  GHowinni^  Mozart  non  esitò  a  versare  il  torrente 
della  sua  melodia  divina  nel  fetido  letto  delle  scurrilità  di  un  abate 
da  Ponte  o  delle  bizzarrie  di  up  Emanuele  Schikaneder. 

Noi  ci  asteniamo  per  ora  completamente  dal  considerare  Vopera 
perchè,  nata  e  cresciuta  su  di  un  malinteso  artistico  che  Biccardo 
Wagner  rivelò,  non  rappresenta,  come  vedremo,  che  una  crudele 
sirena  la  quale  attirò  molti  musici  geniali  e  ne  paralizzò  le  virtù  crea- 
trici, ma  che  allo  sviluppo  dell'arte  vera  rimane  completamente 
estranea.  La  rinascita  della  lirica  e  della  tragedia  non  poteva  avre* 
nire  che  dallo  spirito  della  musica  pura. 

Mozart,  il  fanciullo  divino,  ma  inesperto,  si  lasciò  sedurre  dai  baci 
di  quella  sirena  e  consumò  nei  suoi  amplessi  Telemento  più  fecondo 
e  più  vitale  del  genio  suo:  Haydn  invece,  più  profondo  e  più  avve- 
duto, non  le  si  accostò  che  cautamente  e  con  diffidenza:  non  era  pos- 
sibile uscirne  più  illesi  di  lui. 

Ma,  tornando  alla  considerazione  della  musica  pura  dei  due  maestri, 
noi  scorgiamo  l'elemento  poetico  dominare.  L'illusione  apollinea  desta 
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on  immagini  nette  allo  spirito  del  musico  che  si  riflettono  sallo  spec- 
chio del  mare  de'  suoni.  In  quasi  tutte  le  composizioni  di  Haydn  e 
Mozart  trasparisce  un'idea  poetica,  vaga  per  lo  più,  ma  che  talora  giunge 
a  determinazioni  quasi  umane:  pare  veramente  che  il  linguaggio  di 
Bach  ed  Haendel  si  riscaldi  e  si  animi;  ma  sembra  tuttavia  parlare 
dì  mondi  sereni  ed  ideali,  di  armonie  che  la  sola  intelligenza  filo- 
sofica abbracci  nella  sua  meditazione.  <  Musica  est  exercitium  meta- 
fkysiees  oceuUum,  neseieniis  se  phUosophari  animi  »,  dice  Arturo 
ìSchopenhauer,  parafrasando  la  deénizione  del  Leibnitz.  E  la  mu- 
sica di  Mozart,  che  il  filosofo  ammirava  sopra  ogni  altra,  è  quella 
per  cui  più  vera  appare  la  sua  dichiarazione  delFarte  dei  suoni. 
All'udire  una  sinfonia  di  Mozart,  i  sentimenti  che  in  noi  si  destano 
sono  quelli  che  proviamo  innanzi  la  contemplazione  della  natura  :  noi 
adiamo  in  essa  quasi  un'eco  della  sinfonia  divina  dell'universo. 

Ma  talora  Haydn,  il  <  vecchio  fanciullone  »,  come  si  permetteva 
chiamarlo  scherzosamente  Beethoven,  Mozart,  il  fanciullo  divino,  sco- 
te?ano  le  loro  lire,  use  ad  intonar  menuetti,  per  cantare,  ciò  cui  la 
lira  di  Anacreonte  sì  ribellava,  gli  eroi  e  gli  Iddii;  talora  poi  essi 
gittavano  all'aria  le  candide  parrucche  incipriate  e,  nello  slancio 
della  loro  passione^  si  abbandonavano  ad  un  sorriso,  ad  un  pianto 
etemo. 

Già  in  Palestrina,  in  Bach,  in  Haendel  la  voce  della  passione,  della 
poesia  umana  aveva  osato  risonare  e  cantare  furtivamente  tra  il 
rigore  del  oontrappanto,  tra  le  austere  canne  dell'organo,  sul  clavi- 
cembalo. Ora  essa  rinnovava  più  violenti  i  suoi  assalti,  ma  non 
aveva  più  a  lottare  contro  l'implacabile  contrappunto,  non  più  contro 
la  severità  rigida  ed  inflessibile  di  Bach  od  Haendel:  essa  aveva  a 
lottare  con  una  melodia  flebile  e  tenera,  con  un  fanciullo  che  non 
sapeva  che  amare,  che  non  cercava  che  amore:  essa  penetra  da  ogni 
parte  e  sorride  del  contrappunto,  del  suo  antico  tiranno  avvilito,  finché 
uno  spirito  di  titano  l'afferra  con  sua  mano  invincìbile,  la  inalza,  e 
la  pone  r^na  assoluta  sul  trono  della  musica. 

Questo  titano  è  Beethoven. 

(OiHMàttua). 

Vincenzo  Tommasini. 
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v^n  passe  sa  vìe  écoutant  de  la  musìqae:  les  bruits  da  cceurf 
les  symphonìes  de  la  nature,  les  ryihmes  que  les  vies  organiques  mo- 
dulent  à  DOtre  intellect  attentif,  la  voix,  les  airs  musicaux,  etc;  et 
si  on  cherche  à  faire  une  synthèse  de  nos  connaissances  sur  les  divers 
coeflBcients  physìques  et  mentaux  de  la  musique^on  est  réduit  tout 
au  plus  à  quelques  petìts  faits,  pour  ne  pas  parler  de  la  broderie 
littéraire,  1q  verbiage  beau  et  étemellement  fauz,  mais  qui  ne  peut 
pas  compter  dans  une  science. 

Nous  avons  entrepris  à  ce  propos  des  recherches  méthodiques  sur 
les  relations  de  la  vie  mentale,  sous  toutes  ses  modalités,  et  de  la 
musique,  prise  dans  le  sens  le  plus  large,  utilisant  les  méthodes  et 
expériences  familières  aux  laboratoires,  pour  préciser  expérimentale- 
ment  le  plus  possible  nos  données,  en  dehors  des  observations  mi- 
nutieuses  psychologiques  sur  la  vie  émotionnelle  musicale  en  elle* 
méme. 

Dans  ce  travail  nous  analyserons  la  signification  et  la  valeur  de 
deux  coefficients  importants  de  Torganisme:  la  respiration  et  la  cir- 
culation  par  rapport  à  la  musique  et  cela  d'après  les  recherches  expé- 
rimentales  faites.  Avant  de  passer  plus  loìn  il  nous  a  semblé  plus 
justifiable  de  faire  une  synthèse  critique,  ayant  vécu  dans  le  sujet; 
notre  revue  generale  aura  au  moins  le  mèrito  de  faire  pour  la  pre- 
mière fois  une  mise  au  point  d'une  question  si  importante  et  d'au- 
tant  plus  nécessaire  qu'elle  viso  à  Tintelligence  plus  parfetite  du 
problème,  et  elle  a  la  prétention  d'éclaircir  une  étape  scientifique 
d'une  haute  portée. 
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I. 

Si  qoelqu'un  s'aYÌsait  de  rechercher  le  mécanisme  dea  effets  de  la 
mnsiqae  sar  le  corps  bamain,  il  ponrrait  croire,  sur  la  foì  des  titres, 
Bon  travail  aisé.  Mais,  en  lisant  ce  qui  a  été  écrit  sous  les  noms  de 
«  Histoire  de  la  mosique  »,  <  Essai  sur  la  musique  »,  etc...,  il  se  ren- 
diait  compte  que  tout  se  résumé  en  quelques  £Edts  plus  ou  moins 
aothentiques,  analogues  aux  récits  bibliques  du  livre  de  Samuel,  où 
aux  remarques  curieuses  de  quelques  historiens. 

Ces  effets,  pour  n'étre  pas  analysés  comme  nous  voudrìons  qu'ils 
le  soient  aujourd'hui,  ont  été  constatés  et  utilisés  de  tout  temps.  La 
legende  biblique  en  fiiit  foi:  au  livre  de  Samuel  nous  voyons  que: 
€  lorsque  le  mauvais  Esprit,  envoyé  de  Dieu,  était  sur  Saul,  David 
prenait  la  harpe  et  sonnait  de  sa  main.  Saul  respirait  alors  plus  à 
l'aise  et  se  trouvait  soulagé  et  le  mauvais  Esprit  se  retirait  de  lui  »  (1), 
et  au  livre  des  Chroniques  (2):  <  Et  David  et  les  chefs  de  l'armée 
mirent  à  part  pour  le  service,  d'entre  les  enfants  d'Asaph,  d'Héman 
et  de  Jéditbun,  cenx  qui  prophétisaient  avec  des  guitares,  des  barpes 
et  des  cymbales  ;  et  ceux  d'entre  eux  dont  on  fit  le  dénombrement, 
étaient  des  bommes  propres  pour  ètre  employés  au  service  qu'ils  de- 
vaient  fidre  ». 

4  De  Jéditbun,  les  fila  de  Jéditbun,  Guédalja,  Iséri,  Essaie, 
Hascabja,  Matitja  et  Scimbi,  sii  en  nombre,  avec  la  guitare,  sous  là 
conduite  de  leur  pére  Jéditbun,  qui  propbétisait,  en  célébrant  et 
looant  rÉtemel  ».  <  Tous  ceux-là  étaient  employés ,  sous  la  con- 
dnite  de  leurs  pères,  aux  cantiqnes  de  la  maison  de  FÉternel,  avec 
des  cymbales,  des  barpes  et  des  guitares,  au  service  de  la  maison 
de  Dieu,  selon  la  commission  du  roi  donneo  à  Asaph,  Jéditbun  et 
•  Héman  ». 

Arìstote  (3)  pose  le  problòme  psycbologique  de  Tinfluence  de  la 
mnsique:  «  Pourquoi  a-t-on  plus  de  plaisir  à  entendre  cbanter  des 
airs  que  l'on  sait  déjà,  que  des  airs  que  Ton  ne  sait  pas?  N'est-ce 


(1)  BUfU:  Samuel  chap.  XVI,  veraet  28. 

(2)  Biifk,  I.  Chroniques,  chap.  XXV,  vereets  1,  8,  6. 

(3)  Arìstote,  PnMèmes,  lect.  XIX,  Hariname.  Tradaetion  Barthélemy  Saiot- 
Hilaire. 
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pas  parco  qu'alors  00  voit  mieux  qne  l'artiste  atteint  son  but  comme 
l'archet  touche  le  sien  quand  on  sait  l'air  qu'il  chante  ?  Et  l'on  se 
plait  à  voir  les  choses  réassir.  Ifest-ce  pas  aussi  qu'il  est  toujonrs 
agréable  d'apprendre  quelque  chose?  Et  ce  qui  peut  donner  ce  plaisir^ 
c'est  d'un  coté  d'acquérir  une  nouvelle  connaissance,  et  de  l'autre 
de  se  servir  de  la  connaissance  qu'on  a  et  de  la  renouveler.  Enfio 
l'on  peut  dire  qu'une  chose  d'habitude  est  plus  agréable  qu'une  chose 
à  laquelle  on  n'est  pas  habitué  ».  La  fin  du  paragraphe  40  com- 
plète ses  idées  sur  cotte  question:  «ou  bien  n'est-ce  pas  aussi  parco 
quo  l'auditeur  sympathise  avec  le  chanteur  qui  lui  répète  un  air 
connu?  Car  il  le  chante  avec  lui,  or,  on  ne  chante  jamais  quo  quand 
on  est  en  joie,  à  moins  qu'on  ne  chante  sous  la  contrainte  de  quelque 
nécessité  ».  Et  au  paragraphe  27  il  dit:  <  Pourquoì  le  son  que  Touie 
nous  fait  entendre,  est-il  la  seule  de  nos  sensations  à  produire  un 
effet  moral?  Car  un  air  memo  sans  paroles  a  quelque  chose  de  mo- 
ralement  expressif  ».  Il  voit  en  cela  un  fait  du  Mouvement]  le  mou- 
vement  qui  est,  dit-il,  la  manifestation  du  caractère  moral  des  gens« 
Enfin,  au  chapitre  de  la  sympathie  il  se  demando:  <  pourquoi  certains 
bruits  pénibles  à  notre  oreille  nous  font-ils  frissonnerP...  »  (1). 

Les  Grece  ne  se  sont  pas  arrétés  aux  problèmes  posés  par  Aristote, 
ils  ont  résolu  la  question  des  rapports  de  la  musiqne  avec  l'intellect. 
<  Les  Grece  s'étaient  surtout  attachés  à  connaìtre  les  rapports  qui 
se  trouvaient  entro  les  sons  et  les  passions  et  étaient  enfin  parvenu» 
à  assigner  aux  différentes  affections  de  l'&me  la  sorte  de  melodie  qui 
leur  était  propre»  (2). 

Platon  disait'  que  la  musique  était  nécessaire  à  quiconque  voulait 
gouverner  l'État.  En  Chine  le  memo  pouvoir  est  accordé  à  la  musique. 
Un  écrivain  du  celeste  empire  disait  que  <  la  connaissance  des  tons 
et  des  sons  est  intimement  lièo  à  la  science  du  gouvemement  »  (3). 


(1)  ÀRI8TOTS,  Problèmes,  sect  VII,  De  la  iympaUUe. 

(2)  Abbé  ÀRNAODi  Dis9ertati<m  $ur  les  accenta  de  la  langue  greeque,  <  Comptet- 
rendas  de  rAcadémie  des  ioacrìptions  et  belle  lettres  »  (Assemblée  pobliqae  de 
la  Saint-Marti D  1762).  —  Voir  aussi  Jacques  Bonnet,  Hietoire  de  la  mu$ig[ue^ 
chap.  Ili,  page  30  :  «  Seotimeots  de  philosophes,  poètes  et  musiciens  de  l*antiqaitéy 
sur  Tasage  de  la  mnsiqae  et  de  ses  effets  sur  les  passions  » . 

(3)  Jaoques  Boxhet,  HUMre  de  la  musique^  cbap.  Vili,  page  117:  «De 
l'opinion  des  Chinois  sor  Porigiae  de  lear  masiqne  et  qoelques  relations  de  leor» 
fétes  pnbliqnes  » . 
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Lliistoire  de  ce  Timothée  de  Milet  qai  &i8ait  entrer  Alexandre 
en  fìireur  oq  le  calmait  à  volonté  en  joaant  l'air  que  les  Grece  ap- 
pdaient  <  Ortias  »  proa?e  combien  les  Spartiates  accordaient  d'im- 
pwtance  à  l'influence  de  la  mosigue.  Yoici  comment  Diderot  rapporte 
cette  histoire  (1)  :  «  Il  parait  qae  Timothée  de  Milet  avait  connu 
rimpérfectìon  de  la  lyre  à  7  cordes  et  qa'il  y  avait  introduit  dea 
sona  chromatiques;  mais  son  instrament  et  sa  mnsique  furent  proscrits 
par  les  Spartiates  dont  le  décret,  qn'on  va  lire,  nous  a  été  transmis: 
«  Attendu  que  Timothée  le  Milésien,  arrivé  dans  notre  ville,  méprise 
la  moaiqne  ancienne  et  ayant  changé  la  lyre  heptacorde,  et  introduit 
dans  cet  instrament  plusieurs  sons,  corrompt  les  oreilles  de  notre 
jeanesse;  et  par  la  multiplicité  des  cordes  et  la  nonveauté  da  chant, 
soMàtoe  à  notre  melodie  simple  ane  melodie  fleurie,  molle  et  variée 
formant  on  système  de  masiqae  chromatiqaey  il  noas  a  para  conve- 
nable  de  statuer  là-dessas;  en  conséqaence  voalons  que  nos  rois  et 
DOS  éphores  réprimandent  ledit  Timothée,  lui  enjoignant  de  conper 
les  4  cordes  superflues  de  Tinstrument  et  de  le  réduìre  à  son  premier 
nombre  de  7  afin  que  chacan  reconnaisse  dans  notre  chant  le  caractòre 
grave  et  sevère  de  notre  ville,  et  qa41  soit  pourvu  à  ce  qu'il  ne  se 
fiuse  rien  ici  de  ce  qui  peut  étre  nuisible  aui  bonnes  m<Burs  et 
iroubler  la  tranquillité  publique  par  des  constatations  ambitieuses  et 
frivoles  »  (2). 

Les  Bomains  ont  sussi  compris  et  utilisé  cette  influence  de  la 
mnsique.  Les  &its  sont  nombreux;  plusieurs  ouvrages  ontetéécrits 
sor  ce  sajei  Nous  nous  contentons  dono  de  renvoyer  aux  travanx  de 
Jacques  Bonnet  (3),  de  Bollin  (4)  et  surtout  au  savant  mémoire  de 
Burette  (5).  Haller  lui-mSme  a  invoqué  certains  de  ces  &its  pour 


(1)  DiDiROT,  8wr  le  iyBtème  de  muM^tie  dee  amciem  peupìee  (1770.  (Euvree 
eoH^ièiee^  t  9,  pa|^  448). 

(2)  DiDEBOT,  Sur  k  eyetème  de  nnteique  des  aneiens  peuples  (1770.  (Euvree 
eonipKfef,  t.  0,  page  448). 

(8)  Jacques  BomiBT,  HùMre  de  In  mumque.  Les  dix  premiere  cbapitres  de 
ToaTrage. 

(4)  BoLLui,  BìMtoke  oummme,  t.  IV,  page  538. 

(5)  BoRBTTB,  «  Académie  des  inscrìptions  et  belles  lettrae  i ,  voi.  I,  pages  244»  253 
—  (La  mtistgwe  dame  Zss  fierìee\  pages  345, 346  —  {La  musigue  deme  le»  fettme 
et  In  repa»),  voi.  V,  pages  133  à  151;  voi.  VII,  page  229;  voi.  X,  page  222  — 
(Examen  cTim  paesage  de  PkUon  sur  la  mueique),  année  1752  eie  —  (Se- 
marque  §ur  le  dtahgue  de  Plutargue  Umchant  la  mueiqìée),  t  10»  page  180. 
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prouver  que  la  musiqae  amène  des  modifications  intellectoelles  chez 
les  auditeurs. 

On  pourrait  chereber  aussi  dans  la  thérapeatique  medicale  quelqoes 
éclaìrcissements  sur  la  question.  La  bibliographie  serait  des  plas 
vastes  ;  mais  on  n'y  trouverait  qne  des  &its  d'un  grossier  empirisme. 

Voici  quelques  exemples:  <  Ismene  de  Thèbes  (1)  gnérit  la  scia- 
tique  par  des  airs  de  flùte  ».  <  Ghrysippe  (2)  traite  la  sciatique  et 
Tépìlepsie  ».  Esculape  employait  Tharmonie  scale  dans  les  maladies 
ardentes  qui  tiennent  aux  passions  de  Tàme:  c*est  à  cette  pratique 
qae  Pindare  fait  allusion.  Peut-Stre  sera-t-on  plus  surpris  d'apprendre 
par  le  témoignage  de  Goelius  Aurelianus  et  par  celili  de  Soranus  qae 
la  sciatique  se  guérissait  par  le  son  de  la  flùte:  on  approchait  cet 
instrument  de  la  partie  malade,  cette  partie  frémissait  et  palpitait 
tant  que  la  flùte  rendait  des  sons,  et  cette  palpitation  adoucissait 
la  douleur.  Getto  méthode  de  guérir  s'appelait  de  cantare  loca  dò- 
lentia  (3).  Beaucoup  d'auteurs  ont  ajouté  la  plus  grande  confiance  au 
traitement  des  tarentules  par  la  musique.  On  lira  à  cet  elfet  le  livre 
de  Boger  (4)  où  cette  erreur  est  judicieusement  relevée  par  le  tra- 
ducteur  E.  S^  Marie:  <  Effets  de  la  musique  sur  le  corps  humain  ». 
L'auteur  n'a  par  lui-méme  fait  aucune  expérience,  mais  il  a  tant  lu 
de  résultats,  quasi  miraculeux,  quMl  conclut  à  Tutilisation  théra- 
peutique  de  la  musique  et  <  si  tout  n*est  pas  clair  dans  Tinterpré- 
tation  des  faits  il  faut  s*en  prendre,  dit-il,  à  ce  quMl  y  a  d'obscur 
dans  les  effets  de  la  musique  ».  Pour  lui,  il  attribue  beaucoup  d'in- 
fluence  au  déplacement  de  Tattention  produit  par  la  musique.  Gotte 
remarque  psychologique  nous  a  interesse,  car  elle  pourrait  bien  étre 
confirmée  par  des  recherches  ultérieures  qui  prouveraìent  que  la  mu- 
sique erée  de  toute  pièce  une  émotion  secondaìre  capable  d'inhiber 
une  émotion  primaire  pathologique.  Gè  déplacement  d'attention  (que 


(1)  Ismene  db  Thìbbs,  Bbotius,  lib.  I.  De  Musica. 

(2)  Chrtbippe,  Apollon.  to(.  Aìexandris^  chap.  49. 

(3)  Abbé  Arnaod,  Dissertation  $ur  le$  accents  de  la  langue  greeque  (ÀBsemblée 
publìqae  de  la  Saiat-Martin  1762).  «  Comptes-rendas  de  rAeadómìe  des  inscriptiona 
et  belles  lettres  > . 

(4)  Roger,  Effets  de  la  musique  sur  le  corps  humain.  Préface  de  E.  Sùnte* 
Mane.  Montpellier,  1808. 
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o*exprime  pas  nettement  Tauteur)  serait  dù  à  une  action  mécanique 
des  ner&  de  la  sensibilité  acoustique  et  tactile. 

Il  semble  que  le  traìtement  des  maladies  mentales  ait  davantage 
à  attendre  de  la  thérapentique  musicale.  Déjà  Gelse,  médecin  qui 
ri?ait  da  temps  d'Auguste,  traitait  les  aliénés  par  la  symphonie  (1). 

Sur  la  foi  de  ses  prédécesseurs,  Esquirol  avait  essayé  d'appliquer 
la  musique  au  traitement  des  maladies  meutales  (2).  Après  avoir 
constate  les  mau?ais  effets  des  représentations  théàtrales  qui  alimen- 
taient  les  manies  des  aliénés,  il  trouve  moins  dangereux  les  concerts 
musicaux  oti  ne  se  trouvaient  pas  d'étrangers.  Il  en  organisa  à  la 
Salpétrìère  pendant  les  étés  de  1824  et  1825.  Un  certain  nombre 
d'excellents  musiciens  étaient  placés  dans  le  dortoir  des  <  convales- 
cente »,  ils  jouaient  des  morceaux  d'airs,  de  modes,  de  mesures  va- 
riables,  avec  un  nombre  différent  d'ìnstruments.  Les  aliénées,  d'abord 
«très  attentiyes,  s'animaient,  les  yeux  devenaient  brillants,  mais  toutes 
restaient  tranquilles;  quelques  larmes  coulèrent,  deux  d*entre  elles 
demandèrent  à  chanter  et  à  dtre  accompagnées,  on  se  préta  à  leur 
désir  ».  La  musique  a  dono  une  influence,  mais  aucune  guérison  ne 
s'ensuivit.  On  voit  par  cet  extrait  qu' Esquirol  attribue  une  part 
d'action  à  tous  les  éléments  du  morceau  de  musique,  aìnsì  qu'aux 
qualìtés  des  sons.  Malheureusement  cet  essai  n'est  qu'un  informe  tà- 
tonnement. 

Dans  la  «  Division  »  Esquirol  fit  jouer  des  airs  connus,  gais  et  ten- 
dres.  Gertaines  aliénées  s'excitaient,  formaient  des  rondes,  mais  Texci- 
tatìon  cessait  avec  la  cause.  Le  soir,  on  en  causait  encore,  mais  le 
lendemain  tout  était  oublié. 

Gependant,  la  véritable  nature  de  Taction  musicale  était  soup9onnée 
par  cet  aliéniste  qui  écrit  dans  le  méme  ouvrage  :  «  La  musique 
agit  sur  le  physique  en  déterminant  des  secousses  nerveuses,  en  acti- 
vant  la  circulation  ;  elle  agit  sur  le  moral  en  fixant  l'attentìon,  par 
des  impressions  douces  et  par  des  souvenirs  agréables  ».  «  J'ai  vu  des 
aliénés  que  la  musique  rendait  furìeux.  En  résumé,  je  crois  que  les 


(1)  Rapportò  par  Coulomb  dan8  on  intéressant  petit  ouvrage  de  yalgarisation 
La  muiique,  «  Bibliothòqne  des  Merveilles  ». 

(2)  Esquirol,  Traité  des  maladies  mentales,  tol.  IL 
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aDciens*  ont  exagéré  les  elFets  de  la  mosique  »  (1).  Esqniiol  aurait 
dù  étudier  le  mode  d'action  de  cet  élément  émotionnel  a?aiit  de 
Temployer. 

Poar  arriver  à  résoadre  le  problème  da  mode  d'action  de  la  mu- 
siqne,  deux  voies  se  présentent  On  peut  suivre  une  voie  allant  de 
la  caase  physique  à  la  réaction  psychologiqne,  ou  bien  une  voie  qni 
décomposerait  les  éléments  altimes  de  la  réaction,  c'est-à^ire  étc- 
dierait  les  modifications  organiques  qui  précèdent,  aceompagnent  ou 
suÌTent  les  processos  psychiqaes,  ponr  dégager  le  caractère  propre  à 
la  réaction  emotive  musicale. 

La  première  voie  a  été  suivie  par  beaucoup  de  savants:  HelhmoltK(2)Y 
Lipps  (3),  Stumpf  (4),  Wundt  (5)  etBlasema  (6).  Le  D'  Ferraad  (7) 
dans  une  communicatìon  à  TAcadémie  de  médecine  réunitces  resultate 
et  essaye  de  déduire  le  mode  d'action  de  la  musique.  Mais  san  in- 
terprétation  ne  va  pas  plus  loin  que  celle  de  Helhmoltz  qui,  apiès 
avoir  fonde  de  tonte  pièce,  par  l'expérience,  les  lois  de  l'acoustique, 
arréte  son  interprétation  psychologique  à  cette  remarque:  «  Les  mou- 
vements  des  ondes  suivent  les  flots  des  pensées  de  l'&me  de  l'artiste  ». 

Diderot,  le  merveilleux  esprit,  avaìt,  sinon  rèsola,  da  moins  pose 
le  problème  psychologique  avec  une  netteté  remarquable.  Yoici  les 
débuts  de  ses  <  Principes  généraux  d'acoustique  »  (8):  <  A  ne  con-- 
sidérer  que  les  sons,  leur  vébicule  et  la  conformation  des  organes, 
on  croirait  qu'un  adagio  de  Michel,  une  gigue  de  Gorelli,  une  ouver- 
ture de  Bameau,  une  chacone  de  Lulli  auraient  été  il  y  a  deux  mille 
ans  comme  aujourd'hui,  et  devraient  étre  au  fond  de  la  Tartarìe 
comme  à  Paris  des  pièces  de  musique  admirables.  Gependant,  rien 


(1)  Ebqdibol,  TraUé  de$  maJadiei  mentale$,  tol.  I,  pageB  136,  137. 

(2)  Hklmholts,  Causes  phy$h1ogiqìte$  de  Vharmonie  mtmce^.  Théarie  physio-' 
ìogique  de  la  mueigue.  Trad action  Gairoalt.  Paris,  1874. 

(8)  LipPB,  PBychoìogieehe  Studien.  Heidelberg,  6.  Weiss,  1885,  161  pp.  in-S; 
(2«  partie:  De  ìa  nature  de  Pharmonie  et  de  la  désharmonie  musteofe). 

(4)  Stumpf,  ConaomuMneee  et  di$8fmance$.  Bedierehee  ntr  ìe$  Aarmomgtiet* 
Leipzig,  1898  fen  allem). 

(5)  Wundt,  Pmfchoiogie  phynologique,  t  II,  page  202.  Tr»daetion  fran9aiae. 

(6)  Blasirk A,  Lewnetìa  mtMtgue  «  Re?ae  philoaophique  » ,  t.  IV,  p.  488  ; 
▼ol.  in  «  Bibliothèque  scientifiqQe  internationale  ». 

(7)  €  BaUetin  de  PÀcadémie  de  médedDe  de  Parìa  »,  1895,  pagea  226-270. 

(8)  Diderot,  Mimoires  sur  differente  eujett  de  mathématiquet  paga  83. 
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de  plus  contraire  à  Texpérieoce*  Si  nous  détestons  la  mosique  des 
barbares,  les  barbares  n'ont  guère  de  goùt  pour  la  ndtre;  et  en 
ftdmettant  toutes  les  merveilles  que  ron  raconte  de  la  rnuBÌque  des 
ancie&s,  il  est  à  presumer  qae  nos  plus  beaux  concerts  auraient  été 
fort  iasipides  pour  eux.  Mais,  sans  exercer  la  crédulité  dn  lectenr, 
en  sortant  de  notre  àge  et  de  notre  yoisinage,  les  Italiens  ne  font 
pis  grand  cas  de  la  musique  fran9ai8e;  et  il  n'y  a  pas  longtemps 
qua  les  Frangais  avaìent  un  mépris  sonyerain  pour  la  musique  ita* 
Henne.  Quoi  dono!  la  musique  serait-elle  une  de  ces  eboses  soumìses 
aui  eaprices  des  peuples,  à  la  diversité  des  lieux  et  à  la  ré?olutìon 
des  temps  ?.....  >. 

Voici  dono  le  physiden  qui  du  premier  coup  saisit  le  c6té  psjf^ 
choloffique  de  rexpérience,  l'écueil  ob  viendra  se  brìser  tonte  tenta- 
ti?e  de  mesure  de  la  réaction  musicale:  le  caractère  individuel  du 
sajet!  11  est  vrai  que  ce  pbysicien  était  Diderot  et  qu'il  eùt  aussi 
bien  m  le  cdté  physique  du  problème  psycbologique.  Indissoluble- 
ment  liées,  toutes  le  sciences  se  prètent  un  mutuel  appui  et  la  so- 
lution des  problèmes  de  Fune  est  rarement  possible  sans  Faide  des 
coimaissances  des  autres. 

Lea  esprits  les  mieux  organisés  sont,  comme  Diderot,  capables  d'étre 
physiciens,  mathématiciens,  psychologues 

L*étude  de  l'excitant  musical  et  de  ses  transformations  psycho- 
flensorielles  a  été  poussée  très  loin.  Le  travail  le  plus  récent  dans 
cet  ordre  d'idées  est  colui  de  M.  Firmìn  Laroque  qui  caractérise 
rinflux  nerveux  dù  à  une  transformation  de  Tinflux  sonore  par  un 
sjncbronisme  des  modalités  du  neurone  (1). 

Toutes  les  interprétations  de  ces  travaux  s'arrétent  avec  nos  con- 
naissances  sur  le  mécanisme  de  notre  vie  biologique  et  des  voies  con- 
dnctrices  cérébrales.  Bien  que  nous  proclamons  la  logique  et  la  né- 
eesrité  de  ces  rechercbes  par  la  voie  centripete,  nous  croyons  que  le 
problème  de  Témotion  musicale  s'éclairera  plutdt  par  Tanalyse  des 
eorrespondants  physiologiques  des  états  phychiques  que  la  musique 
éveille  en  nous.  Dans  cet  ordre,  les  travaux  sont  encore  rares  et  ìn- 


(1)  FiRMiv   Laro^cb  ,  Pijfcho'fhysiologie  musicaìe,   <  Reyoe  tcientiflqoe  » , 
12jaisyier  190L 
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coordonnés.  Notre  but,  dans  cette  étude,  est  de  réunir  en  un  faisceau 
toas  les  résultats  partiels,  de  mettre  au  poìnt  cet  intéressant  problème 
de  physiologie,  et  de  montrer  la  direction  à  donner  am  travanx 
à  venir. 

Les  recherches  ont  été  faites  sur  Thomme  et  les  animanx.  L'inflaence 
de  la  musìque  sur  ces  derniers  a  été  observée  par  les  voyageurs  qui 
ont  TU  les  charmeurs  de  serpente  transformer  en  Stres  dociles  et  inof- 
fensife  de  terribles  opbidiens  (1).  Des  récits,  au  caractère  authentique, 
nous  montrent  Tinfluence  de  la  musique  sur  les  araignées,  qui,  d^après 
Jacques  Bonnet  (2),  s'arrétaient  de  tisser  leur  toile  quand  on  jouait 
du  violon  et  paraissaient  attentives  à  la  musique.  Grétry  (3)  rapporto 
de  nombreux  exemples  d*animaux  mélomanes.  Le  plus  typique  de  ces 
exemples  est  celui  de  Taraìgnée  qui  descendait  sur  son  piano  cbaqne 
fois  qu'il  jouait.  M'  Coulomb  (4),  dans  un  petit  ouvrage  sur  <  la 
musique  »,  rapporto  une  expérience  qui  fut  faite  sur  deui  éléphants 
du  Jardin  des  Plantes  de  Paris,  le  10  Prairial  an  VI  (5).  Bien  quo  ces 
expériences  ne  semblent  pas  rentrer  dans  le  cadre  de  notre  étude,  nous 
croyons  qu'il  est  utile  de  les  résumer  8uccinctement,carlesmodiflcation8 
que  traduisent  les  cbangements  de  pbysionomie  de  ces  aniraaux  sont 
très  probablement  les  correspondances  de  cbangements  circulatoires 
et  respiratoires  que  nous  obseryerons  ailleurs. 

Un  orchestre  était  place  hors  de  la  vae  de  Hanz  et  Marguerite, 
les  deux  élépbants.  Quand  on  ouvre  la  trappe,  les  animaux  ont  un 
court  moment  de  peur.  On  leur  joue: 

1.  Air  de  danse  en  si  mineur  i'Iphigènie  en  Tauride  (Glùck). 
L'agitation  du  rytbme,  les  ondulations  du  chant  et  de  la  mesure  se 
traduisent  par  des  mouvements.  Ils  mordent  les  barreaux,  se  frottent, 
poussent  quelques  cris,  sifflent  par  intervalles;  le  cornac  les  dit  : 
«  pas  f&chés  !  >  ; 


(1)  Chatkaubriand,  Voyage  en  Amérique,  Citation  de  memo  ire. 

(2)  Jacques  Boknet,  Histoire  de  ìa  musique,  chap.  XIII:  «  De  la  sensibili  té 
qoe  les  animaux  ont  poar  la  masiqoe  et  datine  chasse  qae  les  grands  Mogols  font 
aa  son  des  instinments  »,  page  817. 

(3)  Gré'trt,  Essai  sur  ìa  musique,  !•'  tolame. 

(4)  Casimir  Coulomb,  La  musique,  «  Bibliothèqae  des  MerveiUes  » . 

(5)  Voir  la  «  Dècade  philosophiqne  » ,  an.  VI. 
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2.  Le  basson  seni  Jone  :  «  0  ma  tendre  musette!  »  Ih  agìtent 
doucement  lear  trompe,  marchent  lentement,  avec  mesure:  Hanz  est 
ealme,  froid,  circonspect;  Margnerite  est  agitée; 

3.  Tout  Torchestre  Jone  le  «  (a  ira  >  en  ré.  Us  aetifent  leor 
Boarehe  avec  le  rythme; 

4.  ATe€  Yadagio  de  Dardamus,  ils  se  calment; 

5.  Avec  le  «  9a  ira  »  en  /a,  ils  restent  indiiféreiits; 

6.  Oh  reprend  le  <  9a  ira  »  en  ré  et  les  denx  éléphants  reprennent 
lears  ébats. 

Enfin  à  la  quatrième  reprìse  da  mSme  morcean  ils  restent  indif- 
firenl». 

De  ces  faits,  on  doit  retenir  qne  les  organismes  vivaots,  tont  au 
moina  ceux  qui  possèdent  nn  système  nerveux  spécialisé,  réagissent 
à  l'action  de  la  mnsique.  Ils  réagissent  par  des  mou^ements  et  des 
attitudes.  Toutes  ces  réactions  sont  très  complexes,  aussi  est-il  atile 
de  rechercber  quelles  sont  les  modifications  les  plus  simples  qui  se 
trouvent  à  leur  base,  quels  sont  les  effets  de  la  musique  sur  chaque 
fonction  organique. 

Les  modifications  propres  à  la  respiration  ont  été  de  tout  temps, 
si  non  mesurées,  du  moins  observées.  Dans  les  versets  de  la  Bible  (1), 
il  est  dit  que  Saul  «  respirait  plus  à  Taise  »  lorsque  David  jouait 
de  la  barpe.  Il  est  d'expérience  courante  que  la  respiration  se  mo- 
difie  sous  rinfluence  de  la  musique. 

Pour  la  cìrculation,  les  modifications  sont  moins  faciles  à  observer 
étant,  semble-t-il,  plus  éloignées  de  la  conscience.  Le  physiologìste 
Haller  (2)  ayait  remarqué  que  sous  l'action  d'un  roulement  de  tam- 
bour  la  force  d'un  jet  de  sang  qui  sort  d'une  veine  ouverte  est 
augmentée. 

Halle  (3)  citait  le  cas  d'une  femme  qui  avait  des  pertes  sanguines 
chaque  fois  qu'elle  entendait  de  la  musique. 

Ce  serait  ici  l'endroit  de  citer  quelques  phrases  d'un  littérateur 
remarquable,  Tolstoi,  de  son  admirable  roman  «  La  Guerre  et  la  Paix»: 


(1)  BibU,  I.  Samuel,  XVI. 

(2)  Hallbr,  Elemenia  phynohgiae,  t.  5. 

(3)  Cité  par  Lahabchb,  Estai  mr  la  musique.  Thèse  de  Paris,  1815. 
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nous  justifions  cette  remarqae  par  la  justesse  de  robservation,  quoiqae 
elle  appartienne  aax  données  générales  d'une  psychologie  intuitive. 
Yoici  ses  phrases: 

«  Natacha  rentra  dans  la  grande  salle,  prit  une  gaitare  et  alla 
s'asseoir  dans  le  coin  le  plns  sombre,  et  efBeurant  de  ses  doigts  les 
basses  cordes  et  en  cherchant  l'accompagnement  d'un  air  d'opera  qae 
le  prìnce  André  et  elle  ayaient  entendu  ensemble  à  Pétersboarg'. 
Les  quelqaes  accords  incertains  et  coupés  qu'elle  ébaacbait  timi- 
dement  da  boat  des  doigts  aandent  sans  doate  frappé  l'oreìUe  la 
moins  exercée  par  lear  manque  d'barmonie  et  de  sens  masical,  tandis 
que  gràce  à  la  viyacité  de  son  imagination  ils  éveillèrent  en  elle 
une  longae  sèrie  de  souvenirs  »  (1). 

Et  plas  loin,  Tolsto!  écrit  qae  pendant  le  chant  de  Natacha  «  Ni- 
colas ne  quittait  pas  sa  scaar  des  yeax  et  respirait  ayec  elle  aox  mSmes 
paases  »  (2). 

Le  masicien  Grétry  (3)  remarqae  l'influence  da  ry thme  sur  le  pouls 
radiai. 

«  Je  crois,  dit-il,  qu'un  mouvement  longtemps  répété  agit  sur  la 
circulatìon  da  sang.  Peut-étre  que  tous  les  bommes  n'obtiendraient 
point  le  résultat  d'une  expérìence  que  j'ai  faite  souvent  sur  moi- 
méme. 

«  Je  mets  3  doigts  de  la  main  droite  sur  l'artère  du  bras  gauche, 
ou  sur  toute  autre  artère  de  mon  corps  ;  je  chante  intérieurement  un 
air  dont  le  mouvement  de  mon  sang  est  la  mesure  ;  après  qaelques 
temps,  je  chante  avec  chaleur  un  air  d'un  mouvement  différent;  alors 
je  sens  distinctement  mon  pouls  qui  accelero  ou  retarde  son  mouve- 
ment, pour  se  mettre  peu  à  peu  à  colui  du  nouvel  air. 

«  Après  cela,  dira-t-on  que  les  anciens  avaient  tort  de  dire  que  la 
musique  rendait  furieux  ou  calmait  les  individus  bien  organisés  et 
passionnés  pour  cet  art?  » 

Quand  on  lit  les  3  volumes  de  Orétry  sur  la  musique  on  est  tenté 
de  conclure  que  cet  auteur  était  bien  meilleur  psychologue  que  mu- 


(1)  ToLSTOl,  La  Guerre  et  la  Paix,  Tradaction  fran9ai8e  par  une  rtM$e,  voi.  2*, 
page  117. 

(2)  ToLBTOl,  Ibidem,  voi.  2«,  page  121. 

(3)  GrAtrt,  Essai  sur  la  mimque. 
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sieien.  Gar  si  son  oBnyre  masicale  est  terne,  cet  ouvrage  abonde  en 
remarqQes  fort  intéressantes  sur  le  mécanisme  psycbologiqae  da  sen- 
timent  musical  et  sur  l'application  pédagogique.  Il  a  bien  remarqné 
qne  toutes  les  masiques  ne  conyiennent  pas  à  tous  les  tempéraments, 
anssi  Techercbe*t-il  les  rapports  des  nns  et  des  aotres.  Il  a  comprìs 
«ossi  qne  le  rdle  de  l'artiste  était  de  bien  connaitre,  bien  sentir  tontes 
les  finesses  de  l'analyse  psychologique  et  de  les  tradaire  émotive- 
ment  Nons  yoyons  qne  Grétry  s'est  renda  compte  des  effets  psycho- 
logiqaes  da  timbre  quand  il  dit  qne  le  basson  est  triste,  qne  la 
darinette  l'est  anssi,  mais  aree  un  fond  de  gaieté:  «  Si  Ton  dansait 
en  prison,  dit-il,  je  vondrais  que  ce  fùt  aa  son  de  la  clarinette  ».  II 
eomprit  anssi  l'importance  dn  rytbme:  «  Les  anciens  ont  beanconp 
parie  de  l'empire  da  rytbme  oa  da  moavement;  il  opere  plus  puìs- 
samment  que  la  melodie  et  l'harmonie,  mais  lorsqu'il  y  est  réuni  son 
empire  est  irrésistible.  Lorsqu'un  air  marqné  et  symétrique  s'empare 
d'un  aaditoire,  on  entend  les  pieds,  les  Cannes  frapper  la  mesure. 
Toat  est  subjugué  et  contraint  de  sniyre  le  mouyement  donne.  J'ai 
osé  souYent  d'un  stratagème  sìngulier  pour  ralentir  ou  accelerar  la 
marche  de  la  personne  que  j 'accompagno  à  la  promenade.  Dire  à 
quelqu'un:  «  Vous  marehez  trop  vite,  ou  trop  lentement»,  est  une 
espèce  de  despotisme  pen  décent,  excepté  avec  son  ami  ;  mais  chanter 
sonrdement  un  air  en  forme  de  marche,  d'abord  à  la  mesure  de  la 
marche  da  compagnon,  ensuite  la  lui  ralentir  ou  l'accelerar  en  chan- 
geant  le  mouyement  de  Tair,  est  un  stratagème  aussi  innocent  que 
commode  »  (1). 

Bien  que  postérieure  de  quelques  années  au  travail  de  Grétry,  la 
thèse  de  Lamarohe  est  moins  intéressante.  On  sent  que  l'aateur  a?ait 
€onclu  avant  d^ohserver  à  une  thérapeutique  musicale.  Ce  n'est  d'ail- 
leors  que  sur  les  légendes  et  les  lointains  récits  que  l'auteur  base 
ses  conclusions  (2). 

En  résumé,  nous  a?ons  voula  jeter  un  regard  sur  le  passe  de  la 
qoestion.  Nous  conserverans  comme  vraìment  dignes  d'intérét  les 
lemarques  de  Haller,  de  Halle  et  ceìtes  de  Grétry  relatìves  au  rapport 
da  rythnae  du  pouls  avec  le  rytbme  du  cbant. 


(1)  Grìtrt,  Eucd  9ur  la  mmique,  page  215. 

(2)  Laxarchb,  Essai  sw  ìa  muaiquc,  Thèse  de  Paris,  1815. 
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De  l'ensemble  des  faits  quasi  légendaires  nona  retiendrons  qne  la 
source  des  idées  qui  alimentaient  les  légendes  étaient  dans  l'obser- 
Tation  du  fait  qne  la  musique  agit  fortement  sur  le  physique  et  sur 
le  monti.  Gette  action  revét  méme  un  caractère  d'émotion  spécìfique. 

Il  importerait  de  sayoir  à  présent  quelles  sont  les  modalités  de 
raction  musicale  en  fonction  de  Texcitant  et  de  l'organisme  qui  reagii 
La  fonction  de  l'organisme  necessito  l'emploi  de  sujets  bien  connus, 
bien  définìs,  les  plus  simples  par  conséquent  pour  l'analyse:  animaux, 
jeunes  en&nts,  déments  et  sujets  en  état  d'hypnose.  La  fonction  de 
l'excitant  doit  étre  dissociée.  Il  conyient  d'étudier  l'action  dea  sons 
isolés,  la  part  qui  revient  k  Tintensité,  k  la  hauteur,  au  timbre.  Ces 
actions  connues,  on  étudiera  les  efifetsdes  combinaisons  les  plus  simples, 
combinaisons  linéaires,  si  je  puis  dire:  la  melodie,  et  de  l'ordre  dans 
les  combinaisons  linéaires,  le  rythme.  Il  conviendra  ensuite  de  cber- 
cher  les  effets  des  sons  combinés  simultanément,  c'est-à-dire  de  l'har- 
monie.  Dans  cette  dernière  étude,  les  effets  des  accords  majeurs  et 
mineurs,  c'est-à-4ire  du  mode. 

Cet  ordre  n'a  pas  été  suìtì  dans  toutes  les  recherches,  mais  nous 
pouyons  en  trouver  les  éléments  épars  dans  l'ensemble.  Nous  allons 
donc  présenter  les  travaux  dans  l'ordre  de  leur  publication,  puis  nous 
ferons  la  synthèse  des  resultata  obtenus  pour  dégager  l'état  actuel 
de  nos  connaissances  sur  les  effets  de  la  musique  sur  la  respiration 
et  la  circulation. 


IL 


M.  M.  Louis  Couty  et  àugustin  Chabpbntier  (1)  ont  fait  au  labora- 
toire  de  pathologie  expérimentale  de  Paris  des  recherches  sur  les  effets 
cardiovasculaires  des  excitatìons  des  sens.  Bien  que  leur  but  ne  soit 
pas  d'étudier  l'excitation  musicale,  leurs  recherches  nousintéressent,  car 
elles  portent  particulièrement  sur  les  excitations  auditives.  Or,  si,  dans 
leurs  cas,  il  ne  s'agit  que  de  bruits  au  lieu  de  sons,  nous  avons  là 
une  manière  de  différencier  ou  de  rapprocher  les  résultats  de  ces 
deux  excitants,  sons  et  bruits.  D'ailleurs  les  bruits  qu'ils  emploient 


(1)  GouTY   ET  Charpektier,  c  Archives  de  phjsiologie  normale  et  patholo- 
giqne»,  1877,  pages  525-583. 
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8ont:  oa  le  sifSet,  qui  entro  dans  la  catégorie  dea  sons  et  qne  d'autres 
expérimentatenn  emploieront  après  eux,  oa  le  broit  qui  réeulte  da 
heart  d'one  pelle  à  fea  sar  le  parquet  et  sor  an  poéle.  Ces  braits 
pauvaimt  ètre  dea  notes  de  la  gamme.  Lee  auteun  ne  noas  diaent  rien 
à  ce  sajet;  noas  le  regrettons,  car  lears  ezpériences  nombreasee  et 
bien  condoites  poarraient  noas  étre  très  précieases.  Mais  si  noas 
faisons  rentrer  lears  ezpériences  dans  le  cadre  de  nos  rechercheSi  noas 
ne  Toalons  pas,  par  ce  &it,  appioa?er  le  choix  de  lears  excitants. 
MSme,  et  sartoat  aa  point  de  vae  parement  pbysiologiqae,  poar  qae 
l'expérience  ait  une  réelle  yalear,  il  est  nécessaire  non  seolement  de 
connattre  la  forme  de  la  réaction,  mais  encore  Taction  qai  l'a  &it 
naitre. 

Hb  a?aient  des  cbiens  comme  sajets.  Poor  mesarer  la  tension  da 
sang,  ils  se  serraient  da  kymographe  place  à  l'artère  fémarale.  Les 
animaox  étaient  cararìsés  poar  énter  tout  mouvement  qai  eùt  gène 
l'expérience  et  on  lear  donnaìt  la  respiration  artificielle. 

Dans  ane  deoxième  sèrie  d'expérìences  ils  utilisaient  des  sons  (cris 
de  jeones  chiens)  qai  éveillent  chez  les  sujets  des  états  intellectaels. 
Dans  le  premier  cas,  noas  aarons  dono  des  excitations  exclasiyement 
sensorielles  et  dans  le  deaxième  des  excitations  émotionnelles.  Noas 
yerrons  plas  tard  qae  c'est  aassi  l'ordre  soivi  par  les  aatres  expé- 
rìmentatears  qai  emploient:  l"*  des  sons  isolés,  2»  des  mélodies.  Or, 
un  son  isole  et  un  brait  ne  diifèrent  qae  dans  la  constitation  namé- 
rìqae  de  leurs  commans  élém^its;  il  s'i^t  toojoars  d'ondes  sonores 
qui  yiennent  exciter  l'ergane  de  l'oale.  Qnant  aa  cri  da  chien,  on 
peut  dire  que  c'était  la  plus  exactement  imitative  des  mélodies.  Si 
les  éléments  accessoires  da  beau  sont  mSlés  aux  éléments  essentiels, 
ils  7  sont  avec  lears  valears  relatires.  Le  chien  abstraira  de  ce 
cri  ces  éléments  essentiels,  comme  l'artiste  et  l'aaditeur  saaront 
abstraire  les  éléments  émotionnels  de  la  melodie. 

Un  chien  reagirà  k  an  aboiement  de  doalear  comme  ane  personne 
emotive  reagirà  à  l'expression  musicale  de  la  douleur. 

Les  expériences  de  M.M.  Gouty  et  Oharpentier  sont  nombreuses 
et  assez  longues.  Nous  les  avons  nous-méme  réunies  en  deux  tableaux 
pour  en  simplifier  l'étude,  et  pour  que  le  lecteur  ait  en  mème  temps 
sous  les  yeux  l'expérience,  ses  résultats  et  les  remarques  auxquelles 
elles  ont  donne  lieu. 

B,  IX.  11 
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L'analjse  des-premières  expérìences,  celles  que  nona  classons  dans 
le  gronpe  dea  sensorìelles,  et  qui  sont  précédées  de  chiffires  romains, 
nom  permettent  de  tirer  les  conclusions  saiyantes: 

Fonetìon  de  Torgaiiisine: 

1.  L'habitude  diminue  et  annnle  les  réactions  (I-Ye-YUb)  da 
méme  exeitant  BensorìeL 

2.  La  réaction  est  accrue  après  Tusage  et  surtout  la  fatigae  d'un 
autre  appareil  sensorìel  (lYe-X-XI). 

3.  Certains  indiyidas  ne  réagìssMit  pas  aux  ezdtatioiis  avditives 
toQt  eB  réagissant  à  la  vne,  à  l'odorat  (II-YII-XII);  d^autres  ne  réa- 
giasent  à  ancone  excitatien  sensorìelle  (IX).  Il  y  a  des  degrés  inter- 
médiaires  (III). 

4.  Après  Teicitation,  la  tensiòn  da  sang  et  le  rythme  da  ccoar 
TeTÌennent  à  Tétat  initial  généralemmt.  Ils  y  reviennent  plas  lente- 
ment  qn'ilsne  s'en  sont  éloignés.  Ils  s'élèvent  soavent  avec  des  oscil- 
latioBS  (lY). 

5.  Les  battements  da  codor  peavent  cbanger  indépendamment 
de  la  tensìon  (IV).  L'amplìtade  peat  méme  yarìer  indépendamment 
da  rytme  (IV). 

6.  Le  nombre  de  battements  da  coanr  monte  (Y)  oa  descend  (lY). 
Fonction  de  Tezcitant: 

1.  Les  excitations  très  rapprocbées  s'ajoatent  jasqa'à  an  maximum 
tfeffet(lYe-Ycl). 

Le  tableaa  des  excitations  émotionnelles  (A,  B,  G,  D)  donne  des 
résoltats  analogaes.  Les  effets  stmi  plus  marqués.  La  lai  de  Thàbi- 
Me  est  eanfirmée  par  la  première  expérience  (A)  et  par  cotte  re- 
marqae  noayelle  qae  les  désordres  cessent  avant  la  fin  de  Texcitation 
qnand  celle^ii  est  de  longae  dorée  (De). 

La  quaJité  de  VémotUm  n'ìnflae  pas  sar  la  réaction  (1). 


(1)  Ce  ikit  oontredit  la  théorìa  de  Gyon  qui  attribne  anx  exdtations  agréablea 
mie  Me61tation  da  ocoar  et  aoz  exeitatioiis  désAgróables  une  dimiiintion  (Coaty 
et  Gharpentier). 
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GRIPHIQUES  (1) 

Les  auteurs  publient  4  graphiqaes  caractérìstìqaes  de  leurs  expé* 
riences.  Le  premier,  qai  porte  le  numero  2,  dans  l'oarrage  illustre 
rexpérience  IV  6.  Le  chien  curarìsé  yient  de  subir  l'action  d'un  sif- 
flement  de  30'^  On  le  laisse  reposer,  puìs  on  l'excite  par  le  bruit  d'un 

TzMél. 


Cria  de  donlenr  d*ui  «atre  chien. 


coup  de  pelle  sur  un  poéle.  On  Yoit  qu'à  ce  moment  la  courbe,  apre» 
a?oir  eu  un  mouvement  très  court  de  descente,  monte  vite.  Au  mo- 
ment où  elle  va  redescendre  on  &it  un  autre  bruit  semblable  au 


Tneé2. 


Coop  de  pelle  2.èine  conp  S.àme  coup. 

premier;  la  courbe  remonte  brusquement,  descend  unpeu,  reste  à  ce 
niveau  pendant  quelques  secondes.  Lorsqu'elle  est  au  niveau  normal, 
on  &it  un  autre  bruit  de  pelle  qui  reste  sana  effet  sur  la  courbe. 


(1)  Les  tracés  soni  des  reprodactions  d'après  dea  dócalqaes  tur  les  figores  pa- 
bliéet  par  lea  aatean.  Nona  arona  fiut  le  notre  mieax  à  étre  aaaai  exacta  qne  poa- 
aible.  n  eat  ai  difficile  d^aroir  lea  clichóa  aree  Teaprit  de  la  pnblicitó  contempo- 
ninel  Nona  ne  parlooa  mdme  paa  dea  orìgiDanz,  qae  nona  ayona  d^aillem» 
reclame  à  plaaieiin  aatenra  et  qne  eaz  méme  n*oiit  pa  mettre  à  notre  diapoaitlon, 
malgré  lenr  ai  aimable  intention. 


Digitized  by  VjOOQIC 


LES  GOKFFICISNTS  aiSPIRATOXRBS  BT  GIRCULATOiaBS  DB  LA  MU8IQUB  167 

Le  second  trace  (b«  3)  est  prìs  sor  le  méme  animai.  Après  qu*on 
t  excité  sa  yue,  on  fait  entendre  une  sèrie  de  coaps  de  pelle.  La 
oenrbe  OBcille  beauconp  et  descend;  dèa  que  Feicitation  cesse,  elle 
remonte  bmsqaement. 

TzMéS. 


Covp  de  ptlle  Fin. 

Lea  denz  autres  graphiqaes  illustrent  des  excitations  émotionnelles. 
Le  premier  (n^  4)  se  rapporte  a  l'expérience  DA.  Un  aboiement  de 
dooleur  fait  monter  et  oscìller  la  coarbe.  Le  nombre  de  battements 
da  ccBor  est  augmenté,  il  reste  irrégnlier  pendant  30  secondes. 

TxBCéi. 


A.  Les  excitations  sensorìelles  font  varìer  le  rythme  da  cooar 
et  la  tension  da  sang. 

B.  Les  yarìations  de  l'agent  extérìenr  sont  peu  importantes  poar 
les  modifications  réactionnelles. 

C.  La  réaction  dépend  de  Texcitabilité  de  l'individa  et  de  la 
force  de  l'eicitani 

D.  Si  l'excitation  est  continae,  il  se  prodait  ane  réaction  oltime 
en  rapport  avec  l'excitation.  Le  sajet  s'habitae  à  ane  sensation  re- 
latifement  coarte,  comme  le  mentre  TexpérienceV. 

Deax  théories  sont  en  présence  poar  expliqaer  ces  pbénomènes: 
lo  celle  de  Fran^ois-Franck  qai  admettrait  des  modifications  da  cOté 
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àu  ocBur;  2^  eelle  de  Marey  qui  atbribuerait  oes  phénomènes  à 
dea  modifications  da  cOté  dea  tisBus  vasculaires.  On  peot  dlasocier 
ees  2  actioiu  en  sectionnant  le  pneomogastrìqae.  On  Toit  dina  ce  cas 
que  tona  lea  koablea  cardiaqnea  oeaaent 

Lea  Tariatìona  cardio-vaaculairea  aont  daea  à  dea  excitatìona  ou  des 
paralysiea  dea  oentarea  d'orìgine  dea  pneamogaairiqaee.  Cea  oentres 
aont  oa  aenaitifii  on  aenaoriela;  dana  chacnn  de  oea  eaa,  ila  action- 
nent  nn  mécaniame  différeni  Lea  centrea  aenaitifr  emprantent  la  voìe 
dn  méaencéphale  et  de  la  moelle  ;  lea  centrea  aenaoriela  emprantent 
la  Toie  da  eerveaa.  Maia  ee  demier  n'agit  aar  la  cìrealation  qae  par 
rintermédiaire  da  méaencéphale. 

<  Le  réflexe  eardio-vaacalaire  eat  lié  non  à  la  perception  aenaitive, 
maia  à  an  travail  cérébral  eonaécatif  et  oontingent  C'eat  ce  travail 
cérébral,  émotìonnel  ai  l'on  veat,  exceaaiyement  variable  poar  le  mème 
excitant,  qui  reagii  seeandairemeni  nr  la  dreulatian  par  Timiermé- 
diaire  du  mésmcéphdle  ;  et  en  réaamé  ane  excitation  aenaorìelle  de- 
terminerà an  réflexe  cardioyaacalaire  aeolement  qaand  elle  aera  émo- 
tionnelle  ». 

De  l'enaemble  da  tra?ail,  nona  retenona  lea  remarqaea  générmlea 
aaiyantee: 

1.  LMntenaité  da  aon  aagmente  la  réaction. 

2.  L'habitade  fiut  diminaer  oa  diaparaìtre  trèa  ?ite  la  réaction. 

3.  La  réaction  a'accroìt  par  la  &tigae  dea  aatrea  aena. 

4.  La  réaction,  qaalitatiTement  et  qaantitatiyement,  eat  aoamìae 
à  l'excitabilité  generale  da  aajet  et  à  l'excitabilité  apéciale  de  aon  oale. 

5.  Lea  organea  aont  indépendanta  entro  eax.  Leara  fonctiona  le 
aont  mème  entro  elica. 

IIL 

G'est  à  Dogiel  (1)  qae  revient  Thonnear  d'avoir,  le  premier,  fifdt 
rétade  expérìmentale  dea  effeta  de  la  maaìqae  aar  Torganiame. 
M.  M.  Goaty  et  Gfaarpentier  n'avaient  enviaagé  la  qaestion  qa'aa  point 
de  vae  de  la  réaction  organiqae  à  an  excitant  aenaoriel  qaelconqae. 

Dogiel  la  place  aa  point  de  vae  de  la  méme  réaction  à  ane  excita- 


(1)  DooiiLy  Ueber  den  EnifluMa  dea  Muiik  auf  BluthrmOomf,  «  Areh.  f.  Anat 
n.  Phjdol.  »,  1880,  pagas  416428. 
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tkmsenaorìelle  spedale,  la  musique,  excitation  mesurable  dans  l'espace 
et  dans  le  temps. 

Dogìel  a  £ut  deax  séries  de  recberches  relatives  à  Yinfiuenee 
«k  la  muaique  mt  la  eireulation  du  song.  Les  premières,  chez  l'homme; 
ks  aecondesi  chez  les  animaux. 

Paar  étudier  les  modifications  qui  se  prodaisent  dans  la  pression 
suigoiiie  de  l'homme  sons  Tinflaence  d'une  excitation  musicale,  il 
s'osi  servi  d'un  pléthismographe  dont  yoici  la  description  sommaire  (1), 
dans  un  tube  de  verro  A  (fig.  1)  entro  l'avant-bras  et  la  main  du 
sujot.  Dos  rondelles  de  caoutchouc  ferment  une  extrémité  et  prossent 
sur  le  bras. 


Figvn  1. 


Tiib«  1,  temè  par  te  nmdéllM  «b  eftovkhone  ponr  pMMr  le  bns  —  g  patti  tal»  d» 
■ébl  aiaat  robiaak  daaa  !•  pM  da  vis»  —  ft  manbiaiia  aBtva  8  entouioin  saUa,  par  la  taka 
CB  eMNitAoae  ik  <,  aA  taba  ^  at  da  ristia  oOté  au  tamboor  da  Konig  par  la  taba  XI  — 
h  avt  à  temer  la  oylindra.  »  La  piaailoB  aat  itfgléa  par  la  praarion  d«  Taaa  B. 


Le  tube  est  plein  d'eau,  à  la  temperature  do  l'appartomont  dans 
lequel  on  opere.  En  élevant  ou  abaissant  le  vaso  B  qui  communiquo 
avec  le  tube  de  verro,  on  règie  le  pression  de  l'eau  quo  supporto 
l'organo  exploré. 

Par  le  tubo  ^,  h,  i  l'eau  transmet  à  une  membrane,  placéo  entro 
deox  entonnoirs  accolés  par  lour  base  (fig.  3),  les  oscillatìons  do  la 
pression  sanguino  dans  l'avant-bras.  De  l'antro  cdté  do  la  membrane. 


(1)  Dogiel  aTait  an  préalable  crìtiqaó  les  pléthysmographas  de  Pick ,  de 
Mow)  et  de  Franck.  G*est  ponr  obvier  à  leois  incoDTénieDtB  qa*U  eonatmisit 
lei 
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l'air  transmet  les  mémes  oscillatioos  k  an  tambour  de  Koenig  (fig.    2)^ 
Une  piume  écriyante  eoregìstre  le  phénomène  sor  uncyHodre  toamant^ 


Figue  9. 


Figura  S. 


Tambonr  àè  Komlg. 


-O  o> 


Estonnoin  de  l'apparali. 


Pour  exciter  ses  sujets,  Dogiel  se  seryait  de  diapasons  avec  on  sana 
résonnateorSi  de  violons,  de  clarinettes,  de  petites  flfites  et  de  sifflets* 

Pendant  certaines  expérìences  il  £&isait  suspendre  la  respiration 
da  SQjet.  Il  se  rendait  ainsi  compte  que  le  phénomène  existe  pour 
la  circulatiqn  qui  est  isolée.  Bespiration  et  circolation  sont  alternées 
et  leurs  altemances  s'accordent  (1). 

Ffg.  29. 


Amai,  pendant,  aprèa  anepenibii  de  la  raipintion. 
Ffg.  80. 

ATaat,  pendant,  ^ròa  raspixation  ratenne  40*  V  /. 
Fig.  31. 


Avant,  pendant,  aprèe  raapiration  ratenoe  SO"  V  e'. 
Fig.  82. 


dicnlation  ohes  Thomme:  b  e  pendant,  d  $  i^rèa  tvipenaion  de  la  raepixation; 
e  d  pendant  raepiration  ratenne  et  exdtation  de  Tenie  par  tei*. 


(1)  Les  figaiM  portent  les  naméros  da  travail  de  Taiitear,  comme  d*ailleiin 
la  plapart  des  docamento  pablióe. 
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Flf.  8S. 


dreslalkm  ehn  l'IiomBM: 


f  h  fnsptniioB  àò  U  iwpintton  ;  k  i  ezdtaiion  par  mi*i 
i  k  repilM  de  la  zespinttioii. 


Poor  faire  les  mémes  recherches  sur  les  animaui,  Dogìel  s'est  serri 
da  kymographioo.  II  unissait  la  carotide  au  manomètre  de  Tappareil. 
Ses  animanzy  chiens  ratiera,  cbats  et  lapins,  étaient  quelquefois  sains, 
qaelqaefois  soumis  à  des  iDJections  de  strichnine  pour  augmenter  la 
finesse  de  Fonie;  qaelqaefois  ils  étaient  curarisés  poor  supprimer 
les  monvements,  on  créaìt  alors  ane  rospi  ration  artificielle. 

Les  résoltats  de  ces  expériences  sur  les  animaux  sont  réanis  en 
3  tableau!  quo  nous  reproduisons: 


Boikn  <e  batteaeits 

Presiiei  di 

lug 

s 

il  eaiT  01 

10" 

ei  BmiBètre  de  Hg. 

i 

>3 

1" 

1 

1 

1 

1 

i 

1 

Obèervationa 

l'exeltott»  de  l'iole 

rexeitatiei  de  Feile 

\ 

1 
2 

90 
65 

96 

40 

29 

87 

180 

178 

204 

299 

128 
210 

(  ranixnal  (ohien  raiier)  ae  tient  tranquille 
(       sana  dire  onrariaó  (aifflet). 

8 

99 

89 

87 

904 

214 

214 

curare  f  reapiration   artificielle  làrdeaBua, 

la  veine  aaphòne,  oommenoemeut  de  Tex- 
pórience  aprèa  10  m. 

91 

94 

95 
19 

- 

149 
148 

140 
166 

ranimal  ae  tient  tranquille  aana  curare 
légera  mouvementa  du  oorpa  au  aifflet. 

14 

16 

17 

181 

188 

j  curare. 

16 

17 

- 

128 

129 

>  reapiration  artificielle. 

17 

19 

- 

127 

180 

\ 

46 

48 

66 
40 

144 
119 

160 
146 

>  «-n»T"^ì  tranquille  aana  curare. 

86 

40 

189 

140 

curare,  reapiration  artificielle. 

Des  graphiqnes  illustrent  le  texte.  Nous  les  doonerons  à  mesure 
que  noas  discuterons  le  trayail  de  Dogiel. 
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L'anteur  a  résumé  ses  resultata. 

Yoici,  à  peu  pris  textuellement,  quelles  en  sont  les  conolusions: 

1.  La  musìque  a  une  inflaence  sur  l'homme  et  les  animaux. 

2.  La  pression  sanguine  monte  ou  descend,  ses  Tarìations  sont 
en  rapport  aree  Tinfluence  de  l'oule  sur  la  moelle  allongée  qui  est 
oliée  avec  les  ner&  acoustiques. 

3.  Les  sons  et  les  sìfflets  accélèrent  les  contractions  du  c<Bur, 
parco  que  les  centres  automatiques  travaillent  plus  fortement 

4.  Les  oscillations  dans  la  circulation  du  sang,  par  suite  de  Fin- 
fluence  de  la  musique,  s'accordent  avec  les  altérations  de  la  rospi- 
ration,  quoique  ces  oscillations  soient  observables  pour  elles-mèmes. 

5.  La  strychnine  augmente  rinfluence  de  la  musìque  sur  la  cir- 
culation. 

6.  Le  curare  l'afibiblit  Le  chloral,  Talcool  d'éthyl,  la  morphine, 
comme  certains  états  de  narcose,  diminuent  la  méme  influence. 

7.  Les  oscillations  circulatoires  dépendent  de  la  bauteur,  de  Tin- 
tensité  (force)  et  du  mode. 

8.  L'indÌTÌdualité  et  la  nationalité  ont  un  rdle  principàl  dans 
les  réactions  à  la  musìque. 

Qu'il  nous  soit  maintenant  permis  de  reprendre  les  résultats  de 
Dogiel,  d'en  critiquer  parfois  la  techniqae,  et  de  voir  si  toutes  ses 
conclusions  sont  fondées. 

Les  tableau!  de  Dogiel  nous  paraissent  clairs,  précis  et  dignes 
de  foi,  car  leur  auteur  est  un  savant  consciencieux  et  experi  U 
eùt  été  cependant  désirable  que  Tauteur  eùt  indiqaé  après  combien 
de  temps  il  enregistrait  les  battements  du  cour  après  Texpérience. 
Nous  nous  serions  ainsi  rendu  compte  de  la  rapidité  de  ces  demiers 


Les  graphiques  sont  à  notre  avis  moina  concluants.  Leur  repro- 
duction lithographique  nous  parait  sojette  à  erreurs. 

Ils  sont  d'ailleurs  trop  beaux  pour  qu'il  n'y  entro  pas  une  part 
de  «  cbic  »,  au  moins  dans  la  reproduction. 

Gotte  réserve  fiiite,  il  est  des  tracés  très  intéressants.  Oeux  que 
nous  avons  déjà  reproduits  sont  de  ceux-là. 

Le  procède  analytique,  employé  par  Dogiel,  pour  Tétude  du  phé- 
nomène  des  changements  organiques  sous  Taction  de  la  musiquOi  est 
le  £Eiit  d'un  esprit  très  méthodique.  Ce  résultat  est  dono  acquis. 
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Pour  les  expériences  saivantes,  il  est  deux  critiques  générales  qu'on 
doit  leur  adresser: 

1.  Les  résultats  en  sont  ìncomplets,  parce  qne  Tautear  n'a  pas 
recherché  si  les  notes  avaient  des  actions  analogaes  on  inverses  et 
dans  quels  cas  bien  définis  la  pression  sanguine  s'élevait  on  s'abaissait 
n  anraìt  dù  nous  dire  aussi  quelle  était  Taction  relative  des  tons 
majeurs  ou  mineurs,  car  dans  ses  conclusions  il  nous  afBrme  que  de 
la  hauteur,  de  la  force  et  du  mode  dépendaient  les  oscillàtions  de 
la  pression  sanguine. 

2.  Il  est  regrettable  que  Dogiel  se  soit  presque  toujours  servi 
da  sifflet;  cet  instrument  au  son  strìdent  devait  créer,  chezlesani- 
maux,  des  émotions  dues  à  la  peur,  les  cbiens  pouvaient  croire  à  un 
appel,  les  chats  et  les  lapins,  à  la  présence  d'un  ennemi.  Nous  ad- 
mettions,  avec  quelques  réserves,  ces  procédés  pour  M.M.  Gouty  et 
Charpentier  qui  généralisaient  leurs  recherches  à  toute  action  audi- 
tive; Dogiel  les  spécialisait  à  l'action  de  la  musique  seulement.  Cotte 
différence  explique  notre  critique  de  méthode. 

Les  tracés  4,  5,  6,  7,  8,  9,  10,  11  sont  dus  à  une  excitation  par 
le  sifflet;  leur  valeur  est  dono  moindre  que  celle  des  tracés  12, 13, 
14,  15  dus  à  des  excitations  vraiment  musicales. 

Fig.  4. 


Pnwion  da  atngi  A  B  Upin  boa  «BpoiMiuié;  B  0  pendant  exdtation. 
Fig.  5. 


Piwrion  do  nng  apròs  enmiiation:  D  E  arant,  E  F  pendant  l'ezeitation  da  dfBet. 

Fig.  6. 


L 


PraHioB,  eontraetloa,  nspiiaiioB  d*an  ratier  non  «mpoiaonné. 
a  b  arant»  ò  i  pendant  Tezeitatton  eréée  par  le  dfllet. 
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Flf.  7. 


PnnloB  da  nnf,  ooninetioii,  nspiratioa. 
Ballon  taias,  d  §  arant,  f  /  pendasi  «zettatioa  erMt  par  petit 


FSg.  8. 


PiUBlon  da  tang,  oontiactioB,  reapiration  de  ratiera  saim, 
g  h  araat,  k  V  pendant  exdtation  eréée  par  grand  slfBet. 


Plg.9. 


dieolatioB,  reepintion  clies  nn  chat  sain   —  ab  arant,  b  e  pendant  exeitation  da  lilfiet. 


Fig.  10. 


Circnlation,  reepiratlon  ehei  nn  eluit  sain. 
g  h  arant,  h  t  pendant  ezdtaiion  più  forte  et  eepacée  do  littet. 


Fig.  11. 


Girealation,  reapiration  ehei  nn  ehat  après  1  mmg.  de  itryeknine  dans  la  Teine  de  la 
d  é  avant,  f  /  pendant  «zcitation  d*an  ftdble  nfllet. 
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Vìg.  12. 

I        I 


Batter,  a  b  pmiM  denzièiM  ocUra.  FlftU. 
Fig.  18. 


i 


-)-j-J-J-J-^j-£^^-^ 


Fig.  14. 


^ 


i^^ 


jiiii-'-iàl 


CircnUtioB,  respintion  ches  un  chat  sain. 
a  b  gamme  de  la  2.ème  à  la  S.ftme  octave.  FIflte. 

Fig.  15. 


^^^^m 


CircaUtioD,  respiration  d'un  chat  aain. 
€  d  pendant  gamme  de  la  2.ème  à  la  S.ème  octare.  Flùte. 
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On  Yoit,  en  12  et  13,  les  effets  de  la  petite  flùte  snr  le  chien  et 
en  14  et  15  les  effets  de  la  clarìnette  sor  le  chat 

n  est  regrettable  que  des  excìtants  dìfférents  ne  s'appliquent  pas 
ani  mSmes  animam. 

Si  noQS  comparons  les  graphiques  16,  17,  22,  qui  sont  fìdts  sona 
rinflnence  da  diapason  donnant  m^,  fii»4.  sans  résonnateìir,  ani  gra* 
phiques  23,  24,  25,  qui  sont  faits  a?ec  les  mémes  excitations  et  avec 


Fiff.  le. 


Kg.  17. 


Fif .  22. 


Fìg.  28. 


Fig.  24. 


Fig.  25. 


Flgnree  16  à  26:  Coarbe  hamùne  pléthÌBinognpbiqno.  —  Andition. 
CbaagMMats  dzonlatoifM  tt  iMpintoirM  par  boob  dei  diapasons  mi^-  to|B  -  tmi*  • 
aree  on  aani  rétoanateora. 


«ol« 


l'addition  d'un  résonnatenr,  noas  yoyons  que  la  courbe  est  beaucoup 
plus  accentuée  dans  le  deuxième  groupe.  Il  y  a  dono  une  part  très 
nette  d'excitation  due  à  Vintensité  du  son. 
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Pans  les  figures  16, 17, 18, 19,  20,  21,  22,  on  remarque  que  Taction 

Flg.  18. 


V\g.  10. 


Flg.  20. 


Fig.  21. 


da  mi's  est  plus  faible  que  celle  du  mt^,  de  méme  pour  sol^  et  sol^. 
Il  y  a  douc  un  effet  diì  à  la  hauteur  du  son. 
Dans  les  figures  26,  où  dìyers  instruments  de  musique  jouent  al- 

Fig.  26. 


p 


.'^j;^^ jTì^^,  j^jTi  j 


^ 


4  coarbM  pléthitmognpliiqnee  pendant  ezòUticn  de  la  térénade  de  Schabert  en  mi^  mituur. 
a  b  e  Yiolon;  d  9  /  Clarinetie;  g  h  i  Flflte;  k  l  m  Piccolo  (h  e  h  i  conmencement  da  norectuì. 

Fig.  27. 


Conrbe  pléthiemognphiqae  (homme)  ;  o  p  (lifOet). 
M9i$ia  mmieaU  italkma,  IX. 


12 
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temfttiv^metit  le  mStna  moroeau,  on  remarqae  que  la  réaction  varie 
avec  TeicitatioD.  Il  y  a  donc  noe  part  d'action,  due  au  Umbre.  Le 
moroeau  exécuté  ^t  une  sérénade  en  mi^  mineur. 

Dans  le  graphique  28,  on  voit  que  chez  un  homme,  à  qui  Fon 
joue  un  air  national  connu,  il  y  a  de  plus  grandes  oscillations  de 


Adagio. 


Fig.  28. 


BcBpfntion,  dmhtioB  èn  wrrìtMr  tar(u«  «n  écoottiit  lir  popnlcii*  taiteN. 
a  b  avtni,  ò  ^  pendant,  e  d  après. 

la  pression  sanguine  dt  que  la  ligne  pléthysmographique  descend. 
Dogiel  attrìbue  cela  aux  caractères  individuels  et  nationaux.  Pour 
nous,  nous  écartons  ces  résultats  qui  sont  dus  à  des  associations  d'idées 
éveillées  chez  le  sujet  par  Fair  con$m  et  aimé  qu'on  lui  jouait:  sou- 
yenir  du  pays,  de  Tenfance,  etc. 

Dans  les  graphiques  13,  14  dea  gannnes  produisent  des  change- 
ments  qui  cessent  avant  la  fin  de  Tezcitation,  chose  digne  de  remarque 
qui  semble  prouver  que  Vbabitude  fait  diminuer  et  dispartftre  la 
réaction  péripbérique  à  rezcitation  musicale. 

Si  donc  nous  sapprimons  chez  Dogiel  les  expérìenoes  bites  au  siflBet 
et  celle  qui  éveiliait,  chez  le  sujet,  des  associations  d*idées  capables 
de  voiler  les  excitations  musicales,  il  nous  reste  ces  5  lois  générales  : 

1.  La  musique  &it  mouter  ou  descendre  la  pression  sanguine. 

2.  Les  battements  du  coeur  augmentent  en  nombre. 

3.  Les  oscillations  circulatoires  s'accordent  aree  les  oscillations 
respiratoires. 

Mais  si  on  élimine  la  respiration  dans  Texpérience,  les  oscillations 
circulatoires  conservent  le  méme  caractère. 

4.  Les  oscillations  dépendent  de  la  hauteur,  de  Tintensité  et  du 
timbro  de  rexcitation. 
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5.  L'habitude  &it  diminuer  et  disparaitre  la  réaction  à  l'eicitant 
musieal. 

Qnant  à  la  conclosion  que  Dogiel  a  youla  tirer  de  ses  expérìences 
relatìvement  à  l'actioii  dn  mode  dans  la  maaiqae,  rien  ne  peut  l'y 
antoriser. 

IV. 

Troia  années  après  le  tra?aìl  de  Dogiel,  M.  Sonia  prenait  pour  sajet 
de  thèse  de  médecine  :  «  Essai  sur  rinflaence  de  la  musique  et  son 
histoire  en  médecine  >  (1).  Haller,  Halle,  Dogiel  étaient  cités,  ce  der- 
nier  très  longnement  mais  sans  ancun  esprit  crìtiqne. 

L'aateur  avait  amasse  nn  grand  nombre  d'histoires  et  de  légendes 
où  la  qnantité  primait  la  qnalité.  Cela  ne  Tempéobait  pas  de  con- 
4;lnre  à  Tefficaeité  d'nne  tbérapentiqne  musicale.  Cotte  thèse  n'ap- 
portait  en  somme  ancun  fait  nou?ean  qui  puìsse  éclairer  le  pro- 
blème  obscnr  de  Taction  de  la  mnsiqne  sor  Torganisme  hnmain. 

(A  aumre), 

N.  Vasghide  (2)    et    J.  Laht. 


(1)  SovLA,  Emd  tur  Tmfiuenee  de  la  muiique  et  eon  histoire  en  médecine. 
ThèM  de  Paria»  1888. 

(2)  N.  Yasoudb,  Chef  dea  Travaiiz  aa  Laboraloìre  de  Prfehologie  Expérìmeo- 
tale  de  l*Éeole  dee  Haatea-Étndee  (Parie). 
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AXéVBBJH}    VKTJBBBTMINBK,  Storia  detta  mvH4m,  Seoonda  ediiSoM  intìecanento 
riTdliiU  e  ampliate.  —  Mikiio.  1902.  ITliioo  Ho«pli  (MuuU  Hoepli). 

É  certo  che  TUntersteiner  ha  di  molto  migliorata  la  prima  edi- 
zione della  sua  Storia  della  musica^  specialmente  se  si  tenga  conto 
delle  limitazioni  alle  quali  era  obbligato  nel  suo  lavoro.  Prescin- 
dendo dalla  musica  de'  Greci,  di  cui  egli  non  dà  che  le  notizie 
risguardanti  i  puri  elementi  informatori  estemi,  e  anche  queste  in 
misura  tale  che  era  meglio  non  trattarne  affatto,  le  parti  deboli 
del  volume  sono  la  musica  al  Medio  Evo,  al  secolo  XVI  e  alla  ri- 
nascenza del  XVII.  E  qui  mi  si  permetta  di  insistere  su  questo 
punto,  che  una  rappresentazione  chiara,  non  tanto  dei  fatti  delFarte, 
quanto  delle  risultanze  delle  indagini  storiche,  non  è  possibile  senza 
una  diffusione  che  la  ristrettezza  del  lavoro  non  comporta.  L*Ud' 
tersteiner  ha  fatto  miracoli  di  concisione  talora,  seguendo  idee  do- 
minanti ma  tutValtro  che  suffragate  da  esperienze  recenti  e  da  studi 
profondi.  Le  origini  del  melodramma,  che  si  rannodano,  e  nella 
mente  e  nella  forma,  al  più  eletto  sentimento  possibile  dell'arto  an- 
tica  e  della  canzone  popolare,  che  per  una  misteriosa  intuizione 
la  riproduce,  sono  scolorite  e  travisate.  Egli  è  un  discorrere  di  molto 
cose  senza  una  idea  dominante,  senza  un  quid  che  vi  tracci  la  via 
e  senza  una  convinzione  propria,  il  che  proviene  dal  riassumere  il 
lavoix)  degli  altri  senza  vagliarlo  a  sufficienza  e  senza  meditare 
sulle  fonti. 

La  parte  che  concerne  la  musica  moderna  è  molto  migliore  che 
nella  precedente  edizione,  e,  astraendo  dalle  considerazioni  già  fatte,  il 
volume  deirUntersteiner  a  molti  recherà  certo  un  giovamento  che 
bisogna  pur  riconoscere:  metterà  indirettamente  sulla  strada  qualche 
volonteroso,  che  saprà  discemere  e  studiare  colla  scorta  delle  opere 
che  egli  raccomanda  e  che  depongono  di  una  ben  seria  cultura  e 
di  una  coscienza  a  posto.  L.  Th. 
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O.  ^JkTANy  Smggio  éU  eronitt^riu  tea$réU  finrmtHna.  Serie    eroaologlee  delle  opera  np- 

FneMiUte  al  Teatro  degli  Immollili  In  tU  deUa  Pergola  nei  seeoli  XYU  e  XYIU UUano,  1901. 

Bieoi«. 

—  n  TmUr9  M  Fmrtm  JBmmmmm  im  CiUmdétta.  Serie  eronologiea  degli  apeitaooU.  —  CitU- 
1901.  S.  Potuto. 


Monografie  simili  sono  nn  contributo  prezioso  per  la  storia  del 
teatro  italiano.  Nei  due  opuacoli*  che  annunziamo  con  vivo  piacere, 
l'autore  ha  dettagliato  con  molta  diligenza,  anno  per  anno,  gli  spet- 
tacoli messi  in  scena  a  Firenze,  teatro  della  Pergola,  ed  a  Cittadella, 
teatro  di  Porta  Bassanese,  notandovi  i  nomi  del  poeta  e  del  maestro 
compositore.  Per  le  riproduzioni  date  a  Cittadella  è  aggiunta  in 
calce  la  data  della  prima  rappresentazione. 

Sappiamo  che  Fautore  attende  alla  compilazione  di  un  Dizionario 
universale  delle  opere  in  musica,  ed  auguriamo  prossima  la  pub- 
blicazione deirimportante  lavoro,  di  cui,  dopo  la  Drammaturgia 
delFAliacci,  non  v*ha  saggio  nel  nostro  paese.  0.  C. 

M»  BABBO,  Giuseppe  Vèt^,  La  9ua  véf,  U  9U9  opere,  ta  mhi  mwrU,  Bioria  popo- 
lar; 1  ToL  iB-S»,  ig.  —  MUaBo,  Sodetà  editrlee  «  U  Mttaao  ». 

Dal  punto  di  vista  da  cui  ha  voluto  porsi  Fautore,  e  per  lo  scopo 
coi  è  destinata  è  una  storia  ben  fatta:  completa,  chiara  ed  esatta. 
Le  piccole  imperfezioni  che  si  possono  riscontrare,  non  mutano  il 
valore  delFinaieme. 

E  non  sapremmo  dar  abbastanza  lode  all'autore  di  essersi  aste- 
nato  da  ogni  giudizio  critico  sulle  opere,  ed  essersi  attenuto  uni- 
camente alla  parte  aneddotica  e  biografica.  Un'altra  ommissione  che 
avremmo  desiderato:  le  figure;  almeno  quelle  riproducenti  momenti 
delle  opere  verdiane  erano  da  tralasciarsi.  Anche  per  una  storia 
popolare,  esse  sono  veramente  troppo popolari.        B. 

MUeO    eOLDBCBMIDT,    Btadion    gur    GooohiUhio  dof  iitaMoMoohoa  Opor  im 
17,  JmhrhuHOort,  —  Leipslg  1901.  Drack  a.  Yerlag  Toa  Breitkopf  a.  HarteL  Un  toL  di  yag.  412. 

La  più  gran  parte  di  questo  libro  ò  occupata  dalFAppendice,  che 
è  una  raccolta  di  esempi  musicali,  a  partire  dalla  Rappresentazione 
di  anima  e  di  corpo  del  Cavalieri  sino  alle  opere  del  più  inoltrato 
seicento,  luoghi  e  passi  importanti,  in  vero,  che  stanno  a  dilucida- 
zione del  testo. 

Gli  studi  del  Ooldschmidt  sull'opera  italiana  del  secolo  XVII  fu- 
rono condotti  a  modo  di  analisi  dettagliata,  cosi  dei  soggetti  come 
della  sostanza  musicale,  e  di  ciò  dobbiamo  essergli  grati,  perchè 
con  molta  pazienza  egli  ci  ha  messo  sott'occhi  un  nucleo  di  com- 
ponimenti aggiustati,  un  per  uno,  colla  relativa  informazione  ero- 
nistorica  e  col  commento  musicale.  E  qui  una  serie  di  apprezzamenti, 
che  potranno  essere  condivisi  o  meno,  ma  che  riteniamo  in  per- 
fetta buona  fede.  Chi  ricercasse  però  la  intima  e  generale  questione, 
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dalla  quale  essi  devono  dipendere,  il  fondamento  che  li  deve  soste* 
nere,  son  cose  queste  che  nel  libro  del  Goldschmidt  brillano  sol- 
tanto per  la  loro  assenza,  e  cosi  molte  delle  sue  opinioni  vengono 
a  cadere  e  molte  a  perdersi  nella  grande  tenebra  della  iSsilsità. 

Basterebbe  soltanto  osservare  il  concetto  che  il  Goldschmidt  ai  ò 
fatto  delPopera  del  Peri  e  del  Gagliano,  per  convincere  non  essere 
egli  in  grado  di  gustare  la  venustà,  la  purezza  ed  il  vigore  di  questa 
arte  italiana  ed  ellenica  ad  un  tempo.  UBuricttoef  la  Flora  e  la 
Dafne  rimangono  ancora  por  lui  musiche  angolose,  aride,  sbUenche, 
nelle  voci  e  neirariflonia,  per  lui  che  ama  le  arti  dedaliche  del 
madrigale  e  sìVOrfeo  del  Monteverdi  preferisce  la  Diana  rapita 
del  Gomachioli  ;  per  lui  che  grida  contro  l'impotenza  di  questi  primi 
tentativi  italiani,  senza  dei  quali  Vopera  tuttavia  non  esisterebbe, 
e  non  capisce  né  anche  il  carattere  delle  pagine  pia  semplici  e 
gentili;  che  riduce  il  recitativo,  secondo  la  più  pedestre  compren- 
sione venutaci  dal  Winterfeld  e  papagallescamente  ripetuta,  ad  una 
assimilazione  del  canto  liturgico,  e  che  tanto  per  la  melopeja  come 
per  la  modulazione  e  Torganica,  dichiara  povera  la  Fiora,  man- 
canti  i  mezzi  di  espressione  BÌVOrfeo,  ardita  la  modulazione  del 
Laudi,  mentre  io  gli  dimostrerò  praticamente,  a  suo  tempo  e  luogo, 
che  il  Peri  è  più  ardito  del  Laudi,  che  il  Monteverdi  è  Tistrumentatore 
verista,  Tideale  della  nostra  epoca,  e  che  Gagliano  è  il  più  melo- 
dioso e  poetico  Ara  tutti,  precisamente  là  dove  pare  al  Goldschmidt 
di  trovarlo  una  quantità  trascurabile. 

Ma,  tralasciando  le  particolarità,  in  merito  alle  quali  sarebbe  ora 
troppo  lungo  venire  a  discussione  coir  A.,  il  punto  di  vista  generale 
che  gli  fa  preferire  la  scuola  degli  operisti  romani  a  quella  dei 
jQorentini  e  pel  quale  egli  ha  lavorato,  subordinandovi  ogni  suo 
apprezzamento,  tanto  nella  musica  vocale  quanto  in  quella  istru- 
mentale,  lo  induce  a  risultati  estetici  che  sono  in  contraddizione 
col  progresso  della  musica  scenica.  Giacché  il  ritorno  che  gli  operisti 
fecero  ai  mezzi  deirarte  polifonica,  marcando  I  nuovi  rapporti  col 
madrigale,  altro  non  contrassegna  che  l'impotenza  di  sviluppare, 
secondo  idealità  e  tecnica,  le  forme  della  monodia  molto  più  naturali 
ed  efficaci  assolutamente  e  nello  stato  in  cui  le  troviamo  usate  dai 
maestri  dal  Peri  al  Monteverdi.  Lo  stile  rappresentativo  e  il  canto 
sermocinatorio  diventarono  un  recitativo  basso,  diluito  e  comunissimo, 
l'aria  una  forma  stereotipa  riempita  con  musica  astratta  pari  alle  bu- 
della  imbottite  del  madrigale  ;  il  coro  perdette  la  sua  significazione 
tragica  e  divenne  un  elemento  lirico  decorativo,  come  il  balletto  una 
distrazione  coreografica,  la  parte  istrume&tale  una  miseria  in  con- 
fronte  coi  saggi  Monteverdiani  ùeìVOrfeo  e  del  1630,  l'arte  una 
routine. 
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Che  il  Goldschmidt  ci  descriva  la  composizione  deirorchestra 
nell'opera  del  XYII  secolo  noi  gli  siamo  obbligati;  ma  perchè  non 
discute  circa  il  modo  e  Teffetto  pratico  deiresecnzione?  Questo  è 
uno  dei  punti  principali,  in  cui  noi  potevamo  ancora  riconoscere 
Tutilità  di  nuovi  studi  sull'opera  italiana  del  '600,  e  questo  punto 
precisamente  abbiamo  in  vano  cercato  nel  libro  del  Goldschmidt. 

L.  Th, 

mAm  XJUJrr,  Wrmmm  lÀM/e»  Bri^9  an  die  WQrHin  Ovrolyna  Sa^n-WUigmaUin. 
Dxittn  TImII.  HéwB^ffgabta  tob  U  lUn.  Xlt  «rei  BUdmiMtB.  —  Leipzig,  1902.  Dnek  nnA 
Vtilaff  rm  BraiUopf  nad  HurUl.  TJn  toI.  di  pag.  875. 

Anche  questo  volume,  che  è  il  penultimo  delle  lettere  di  Liszt 
alla  Principessa  Garolyne  Sayn- Wittgenstein,  non  potrà  non  destare  il 
più  vivo  interesse.  Noi  ci  vediamo  lo  scambio  di  pensieri  che  il  grande 
artista  ebbe  coU'eletta  signora  per  dieci  anni,  dal  1862  al  1872.  Altra 
volta  io  ebbi  occasione  di  ricordare,  in  questa  rubrica,  gli  avvenimenti 
seguitisi  a  Roma  nel  1861,  dove  le  progettate  nozze  fra  la  princi- 
pessa e  Liszt,  sospese  per  ordine  di  Pio  IX,  ebbero  per  conseguenza 
il  sacrificio  che  ambidue  fecero  di  so  stessi  alla  Chiesa.  «  L'unico 
capitolo  —  scrive  Liszt  il  22  giugno  1872  —  che  io  aveva  arden- 
temente desiderato  di  aj^iungere  alla  storia  della  vita  mia,  le  manca. 
La  principessa  rimase  a  Roma;  l'abate  Liszt  passò  la  sera  della 
sua  vita  fra  Roma,  Weimar  e  Pesth.  E  quando  questi  due  etemi 
innamorati  erano  l'uno  all'altro  vicino,  oltre  lo  spesso  vedersi,  un  con- 
tinuo scambio  di  biglietti,  da  Piazza  di  Spagna  alla  Madonna  del 
Rosario,  li  faceva  felici.  Se  poi  Liszt  si  trovava  lontano,  come  non 
di  rado  successe,  la  corrispondenza  si  faceva  attivissima  ed  è,  in 
questo  caso,  realmente  molto  interessante. 

Le  notizie  che  si  potranno  raccogliere  da  queste  lettere  di  Liszt 
sono  numerose,  non  tanto  per  la  vita  intima  di  lui,  già  piena,  come 
si  vide  in  altre  molte  lettere  precedenti,  di  quelle  estasi  del  senti- 
mento, di  quelle  delicatezze  tutte  proprie  del  suo  animo  ben  fatto, 
di  quelle  nobili  espansioni  e  di  quella  ricca  intellettualità,  che  ne 
facevano  un  uomo  ed  un  artista  assolutamente  superiore,  quanto 
per  gli  avvenimenti  cui  egli  si  riferisce  ed  è  ancor  parte,  e  per  le 
molte  personalità  che  nelle  varie  sue  per^rinazioni,  specialmente 
in  Germania,  a  Vienna,  in  Ungheria,  gli  ofii*ono  occasione  di  ap- 
prezzamenti e  di  giudizi  su  uomini  e  su  cose. 

Vivono  ancora  molti  uomini  ricordati  da  Liszt  e  vive  ancora  sopra 
tutto  il  ricordo  di  molti  altri  che  egli  conobbe,  amò  e  venerò:  fra 
tutti  Hans  Bùlow,  Tausig  e  Wagner.  In  una  lettera  dell'anno  1871 
egli  tà  l'elogio  del  Tausig,  di  cui  piange  la  perdita  ;  una  lettera  che 
molti  dovrebbero  leggere  per  sapere  a  quale  altezza  d'artista  e  di 
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uomo  di  rara  cultura  egli  considerava  il  grande  pianista  e  pioniere 
delle  nuove  idee;  molti  dovrebbero  leggerla,  i  quali  hanno  un  con- 
cetto limitato  e  meschino  dell'operosità  di  questi  uomini  riusciti  a 
distinguersi  in  un*epoca  di  giganti  della  musica  non  solo,  ma  del 
pensiero,  della  filosofia  e  delKarte. 

Il  ritratto  che  il  Liszt  fa  della  sua  figliuola  Gosima,  in  una  lettera 
del  settembre  1872  da  Weimar,  è  pure  interessante  fra  molti  e  molti 
altri  che  lo  spazio  m'impedisce  di  citare;  e  terminerò  con  queste 
sue  parole,  memoria  d*affetto  e  d'ammirazione  per  due  esseri,  che 
ne  hanno  tanto  più  meritata  di  quella  che  si  è  soliti  loro  concedere: 

«  Au  sujet  de  ma  fiUe,  Je  me  souviens  surtout  de  votre  admi- 
«  rable  soUicitude  pour  mes  3  enfants  —  et  vous  bénis  de  tout  <ie 
«  que  vous  avez  fait  pour  eux  durant  les  longues  années  de  vos 
«  traverses  et  douleurs.  Gosima  est  bien  ma  terrible  Alle,  comme 
«  je  l'appelais  autrefois,  une  femme  extraordinaire  et  de  haut  mé- 

<  rite,  fort  au-dessus  des  Jugements  vulgaires,  et  parfaitement  digne 

<  des  sentiments  admiratifs  qu*elle  inspire  à  ceux  qui  la  connaìs- 
€  sent,  à  commencer  par  son  premier  mari  Bùlow  !  Elle  s'est  dévouée 
«  d*un  enthousiasme  absolu  à  Wagner,  comme  Senta  au  fliegenden 
«  Hollander  —  et  sera  son  salut,  car  il  Técoute  et  la  suit  avec  clair- 

<  voyance.  L*esquisse  très  détaillée  de  SiegfriedCs  Tod,  demière 
«  partie  du  Rfnff  des  Nibelungen,  est  terminée.  G*est  plus  que  ne 
«  serait  un  carton  pour  un  tableau  à  firesque  —  car  Wagner  a  in- 
«  diqué  les  combinaisons  dlnstrumentation  dans  cette  esquisse.  Il 
«  ne  lui  reste  qu*à  écrire  tranquillement  la  partilion  en  moins  d*un 
«  an,  sans  se  mettre  en  nouveau  frais  d*invention  ». 

Semplice,  ma  chiaro,  n'è  vero,  e  di  buon  gusto.  L.  Th. 

THBOJDOB  KROrEB,  Die  Anfdnge  der  ChromuUk  im  lUUieniMehen  Biadriffal 
des  XVI.  ^ahrhunderU.  PablikatioDen  der  Interaationaleii  lIi»ikg«8allsehAft.  Beihefte.  ^ 
Leipzig,  1902.  Draclc  nad  Yerlag  tod  Braitkopf  and  HKrtel. 

É  un  altro  studio  di  più  sopra  una  speéie  artistica  italiana  che 
ha  tanto  contribuito  allo  sviluppo  della  musica,  un  altro  studio  di 
più  fatto  da  un  erudito  tedesco. 

Il  Kroyer  ha  proceduto  con  ordine  :  dopo  aver  discorso  della  gè* 
nesi  del  Madrigale,  ha  diviso  il  suo  lavoro  assegnando  ad  ogni  epoca 
e  periodo  la  sua  speciale  materia  e  caratteristica. 

Egli  dimostra  come  la  cromatica  fosse  già  insita  nella  stessa  na- 
tura dei  toni  della  Ghìesa  e  come  questi  germi  trovassero  il  loro 
più  propizio  terreno  nel  Madrigale;  poiché  il  primo  croma  sorge  ap- 
punto colla  introduzione  di  questa  forma  d*arte  nel  1533,  Verdelot, 
Festa  e  Arcadelt  essendo  stati  i  primi  cromatici.  In  seguito  egli 
descrive  il  periodo  in  cui  veramente  fiori  il  Madrigale  cromatico 
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e  troFa  qui,  molto  a  proposito,  la  differenza  di  significato  che  ha 
l'appellativo  aggiunto  presso  i  Madrigalisti  Cipriano  da  Rore,  il 
Ruffo,  11  Vicentino  e  presso  altri,  come  il  dall'Orso,  il  Fiesco,  TA- 
gostini,  il  Rodio  e  di  nuovo  il  Vicentino. 

Chi  una  volta  tanto  ha  sentito  un  madrigale  del  Marenzio  o  del 
Principe  di  Venosa,  sa  con  quanta  genialità  di  melodia  e  di  pas- 
saggi cromatici  essi  raggiungono  le  più  fine,  le  più  intime  espres- 
sioni; ed  ^li  è  certo  che  il  secolo  XVI  non  poteva  meglio  chiudere 
il  suo  movimento  musicale  armonico  che  colFopera  di  questi  due 
genii. 

Il  libro  del  Rroyer  è  una  seria  contribuzione  allo  studio  del  Ma- 
drigale, e  siccome  in  questo  suo  non  ultimo  aspetto  riposa  ancora 
il  nesso  causale  di  altre  forme  d'espressione  che  seguirono  nella 
musica  rappresentativa,  cosi  lo  studio  sui  valori  dell'espressione, 
una  volta  ben  fatto  in  tutte  le  sue  parti,  ci  condurrà  a  meglio  com- 
prendere anche  la  grande  evoluzione  del  secolo  XVII,  in  cui,  per 
più  d'un  rapporto  e  per  quello  armonico  specialmente,  saremo  ri- 
mandati al  periodo  in  cui  fiori  la  cromatica  nel  madrigale. 

L.  Th. 

OaWAZD  KÒBTJB,  Laute  unde  Laut^mmuHk  hU  mur  MitU  dèa  IS.  JahrhumditHa, 

PablflcatioMn  d«r  IntenittioiuleB  Muilqreiellichaft.  B«iheft«.  —  L«ipii(,  1901.  Dnick  aad 
Verlag  toh  Braitkopf  und  Hartol. 

Sul  liuto  e  la  sua  musica  è  stato  scritto  troppo  poco,  perchè  si 
possa  oggidì  pretendere  di  possedere  si  dell'uno  come  dell'altra  una 
conoscenza,  quale  è  bisognevole  agli  studi  sulla  musica  del  secolo  XVI 
«  specialmente  della  sua  prima  metà.  La  dissertazione  del  Kdrte  è  di 
tanto  la  più  ben  venuta,  in  quanto  concorre  appunto  ad  ampliare 
la  cerchia  delle  nostre  conoscenze  ed  a  fondarle  meglio.  La  musica 
per  liuto  prese  certo  una  parte  notevole  al  progresso  della  musica 
istrnmentale,  e  a  un  punto  speciale  del  suo  sviluppo,  possiamo  bene 
caratterizzarne  la  portata.  Non  è  cosi  se  noi  ci  facciamo  ad  osser- 
varne le  origini  e  a  completarne  la  conoscenza  mediante  i  raffronti 
fra  le  intavolature  in  uso  presso  diverse  nazioni,  e  il  concorso  che 
quest'arte  porta  alla  evoluzione  continua  della  forma  nella  musica 
istrumentale  a  partire  dal  XV  secolo  e,  in  conseguenza,  alla  storia 
della  musica  in  genere. 

Nella  parte  formale  delle  intavolature,  il  Korte  ha  esposto  il  modo 
di  poterne  conoscere  le  diverse  specie  e  di  leggerne  la  notazione. 
Egli  ha  cercato,  specialmente  per  ciò  che  riguarda  l'interpretazione 
del  ritmo,  di  risolvere  casi  dubbii,  ma  ha  dovuto  ancora  rifugiarsi 
nell'ipotesi  soggettiva  e  far  richiamo. al  senso  musicale.  In  quanto 
concerne  la  speculazione  positiva  sulla  costruzione  del  liuto,  la  sua 
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accordatura,  la  designazione  del  diversi  elementi  grafici  che  con- 
corrono ad  ottenere  esattezza  ed  efficacia  alla  sua  musica,  TA. 
mostra  conoscenze  yeramente  profonde  e  speciali.  Anche  gli  accenni 
allo  stile  delie  composizioni,  nelle  differenze  che  sorgono  dai  con- 
ftx)nti  fra  le  intavolature  italiane,  romaniche  e  tedesche,  ci  giovano 
assai  per  stabilire  viemaggiormente  il  processo  degli  elementi  for- 
malistici, in  ispecie  se  si  tenga  conto  che  dalla  musica  di  liuto  si 
sviluppò,  in  un  orizzonte  piti  ampio,  nel  quale  convergevano  forme 
tratte  da  altri  campi  della  musica  istrumentale,  quella  dì  clavi- 
cembalo. 

I  saggi  riferiti  dal  K5rte  comprendono  musiche  per  liuto  pub-  • 
blicate  dal  1507  al  1568  in  diverse  opere  e  raccolte,  quali  del  Pe- 
tracci,  dell'Attaignant  e  dei  liutisti  Neusìedler,  Gerle,  SchliclL  e 
Ochsenkhun.  L.  Th. 

JOMANNBS  WOZr,  MuHea  pracUea  Bartolomei  Borni  de  Fareia,  Pnbin(itioiM&  der 
Int«nutloBalen  MvIkgwiIlioWt.  Bdlwfte.  -  Ldpilg.  1901.  Dnek  ud  Vtrisg  tob  Bnitkopt 
and  HiiM. 

La  pubblicazione  del  Trattato  delia  Musica  pratica  di  Bartolomeo 
Ramis  risponde,  in  verità,  a  un  bisogno  generalmente  sentito.  Sul 
finire  del  secolo  XV  tanto  la  teoria  che  la  notazione  della  musica 
subiscono  notevoli  cambiamenti,  certo  più  quella  ancora  che  questa; 
e  la  chiave  per  conoscere  il  nuovo  processo  della  dottrina  musicale 
e  per  rendersi  ragione  delle  dispute  e  delie  innovazioni  che  la  de- 
terminarono, è  il  Trattato  del  Ramis,  il  quale  riassume  il  largo 
movimento  precedente  la  nuova  pratica  musicale  con  le  sue  opere 
armonicamente  e  contrappuntisticamente  più  belle  e  finite,  sulla 
soglia  del  secolo  XVI.  Bisogna  appunto  conoscere  in  ogni  sua  parte 
Topera  di  colui  che  fu  il  pioniere  delle  idee  nuove.  Il  Ramis  ripudia 
la  vecchia  teoria  deiresacordo  ed  espone  un  nuovo  sistema  di  sol- 
misazione fondato  sulfottocordo;  stabilisce  il  giusto,  calcolo  degli 
intervalli  e  quindi  la  lor  misurazione  esafta.  A  lui  si  devono  ancora 
le  r^jole  sull'applicazione  dei  suoni  cromatici  senza  precedente  in- 
dicazione, e  finalmente,  dice  il  Wolf,  egli  ci  offre  qualche  nuova 
indicazione  circa  la  natura  degli  strumenti. 

Spetta  dunque  al  Wolf,  che  ha  avuto  l'abnegazione  di  trascrivere 
il  difficilissimo  incunabulo,  un  merito  che  molti  forse,  a  tutta  prima, 
non  cosi  fàcilmente  potrebbero  apprezzare,  il  merito  di  averci  pro- 
curato un'esegesi  chiara,  e  per  quei  tempi  ardita,  della  teoria  mu 
sleale  e  tanto  più  completamente,  in  quanto  egli  non  ha  dimenticata 
di  contrapporre  alla  teoria  del  Ramis  le  contrarie  opinioni  del  Ga- 
furio  e  del  Burzio,  richiamando  in  proposito  la  difesa  che  lo  Spatara 
sostenne  delle  idee  del  suo  maestro. 
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Dopo  danque  aver  deicritto  le  due  uniche  copie  che  esbtono  del 
trattato  del  Ramia  e  si  trovano  nella  Biblioteca  del  Liceo  musicale 
di  Bologna,  una  delie  quali  impertinentemente  postillata  dai  Oafiirio, 
e  ayerci  dato  una  sommaria  notìzia  sulla  vita  e  le  opere  del  Ramis, 
Tegregio  trascrittore  ne  pubblica  per  intero  Topera  che  lo  ha  reso 
immcMiale,  corredandola  di  note  esplicative  interessanti  ed  erudite. 

E  questo  è  il  lavoro  del  Wolf,  lavoro  serio  di  un  uomo  studioso 
e  benemerito  della  scienza.  L.  Th. 

XDOAM  IBTEL^  J^mn^Jaegiu^B  JtowfMcm  éts  K^mponM  99Ìn€r  ÌyrÌ9àhm^  Smim 
«  J^ffltoit  >.  PabHkitioMB  te  iBtoiMiioBdn  Umàk^màìaOiaii.  Btihtfto.  —  Updff,  1901. 
Diwtk  nd  Vnfaff  toa  Bniikoff  nd  Butti. 

L*Istel  si  è  ricordato  delle  parole  del  Goethe»  il  quale  diceva 
essere  il  Pigmalione  del  Rousseau  una  piccola  opera  che  avrebbe 
&tto  epoca;  che  se  ne  potesse  scriver  molto  è  certo,  perchè  sul 
melodrama  si  potrebbero  sino  richiamare  i  riflessi  dell'arte  più 
antìcf;  ma  che  se  ne  potesse  dire  meglio  e  più  ordinatamente  di 
quel  che  ha  Aitto  Tlstel  è  dubbio.  Egli  ha  abbracciato  il  soggetto 
nella  sua  importanza  storica,  poetica  e  musicale;  questa,  s*intende, 
più  nel  senso  di  una  forma  complessiva,  sorta  e  fattasi  ardita  con- 
cezione nella  mente  del  filosofo,  creata  dalla  stessa  profondità  del 
suo  spirito  speculativo,  che  era  tutto  assorto  nella  poesia  di  Ovidio. 

Ed  è  cosi  che  Tlstel  ha  tratto  dalle  Confessioni  del  Rousseau  e 
da  altri  suoi  scritti  gii  elementi  preparatorii  della  non  nuova  idea 
del  filosofo  in  ordine  alla  forma  della  sua  scena  lirica;  e  questi  ele- 
menti egli  espone,  raccorda  ed  illustra  con  osservazioni  storiche- 
critiche.  Poscia  egli,  riferendosi  alla  testimonianza  del  Ck)ignet,  al 
quale  il  Rousseau  propose  di  scrivere  la  musica  del  Pigmalione  nel 
genere  della  melopea  dei  Greci  (musica  che  in  parte,  ma  in  ben 
tutt'altro  genere,  egli  scrisse  effettivamente),  costruisce  tutte  le  vi- 
cende che  accompagnarono  il  sorgere  del  lavoro,  la  sua  esecuzione 
e  la  critica  che  ne  segui. 

Il  piano  del  Rousseau,  che  stabiliva  per  ogni  singolo  punto  della 
acena  il  genere  della  musica  che  doveva  accompagnarla,  ò  soggetto 
ad  una  revisione  critica  che  corregge  parecchie  inesattezze  nella 
collocazione  della  rispettiva  musica,  la  quale  è  poi  aggiunta  nel- 
Tappendice.  L.  Th. 

mat%è  dm  17.  Ja*f*NiMl0rf«.  PablUnttoMB  der  UUraatioiMlMi  XuikfMelIflelttA.  - 
Lalyrif .  1902.  Drack  «ad  Verlag  tob  Breitkopf  «od  Hlrtal. 

Il  Nef  ha  studiato  un  certo  numero  di  opere  di  musica  istrumen- 
tale  tedesca,  che  egli  viene  una  dopo  Taltra  descrivendo  con  pas- 
sione di  bibliografo  e  di  critico  d*arte.  Queste  opere  appartengono 
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alla  seconda  metà  del  secolo  XVII  e  precedono  immediatamente  quelle 
di  Hdndel  e  di  Bach.  Sono  generalmente  suonate  composte  per  due, 
tre  e  più  istrumenti,  in  forma  di  suUes,  come  quelle  di  Giovanni 
Rosenmùller  del  1654,  del  Pezelìo  del  1669,  del  Eradenthaller  del 
1675;  0  nelle  forme  designate  dalla  sola  apposizione  del  tempo,  come 
quelle  del  medesimo  Rosenmùller  del  1682,  di  Enrico  I.  F.  Biber 
fra  il  1680  e  il  1684,  di  Giovanni  Filippo  Eriegher  del  1693,  del 
Buxtehude,  del  Rauch  e  del  Biswang;  oppure  nella  ulteriore  forma 
della  suite  di  balletto,  una  terza  fase  della  suite  tedesca,  quando 
cioè  essa  si  appropria  i  singoli  pezzi  della  suite  francese,  come 
quelle  deirAuCschnaiter  (1695),  del  Fischer  (1695)  e  di  un  anonimo 
(L  A.  S.)  —  il  Nef  suppone  che  sia  o  Giacobbe  Scheiffelhut  o  Gio- 
vanni Speth. 

Dalle  indagini  cosi  diligentemente  seguite  per  opera  del  Nef,  noi 
possiamo,  in  verità,  completare  quei  criteri  che  ci  siamo  formati 
sulla  musica  istrumentale  tedesca  di  questo  periodo,  e  cioè  che  essa 
tratta  forme  importate  dallltalia.  Or  quanto  sia  istruttivo  il  ricer- 
care le  particolarità  di  queste  forme,  prima  che  esse  raggiunges- 
sero la  nuova  vivificazione,  in  parte  pseudo-germanica,  in  parte 
veramente  germanica,  alFepoca  di  Hàndel  e  Bach,  non  è  chi  non 
veda.  Il  Nef  perciò,  oltre  alle  informazioni  storiche  di  cui  ha  cor- 
redato il  suo  studio,  ci  ha  fornito  ancora  la  critica  necessaria,  onde 
sia  diradata  la  nebbia  che  avvolge  questo  periodo,  tanto  più  che 
alla  critica  stessa  egli  fa  seguire,  neirappendice  del  suo  scritto, 
buon  numero  dei  componimenti  discussi,  in  partitura.       L.  Th. 

WALTBB  NLBMAKK,  Uéber  die  abweUhende  B^dsuiung  4«r  lÀgaiw&n  in  der 
Mem»uraUhùarie  der  ZHi  vor  Johunnsa  de  €hiri€imdim,  PnbUkatioiMii  éu  latwna- 
tioiulMi  MoflikirM^Ilicluft.  Boihdfte.  —  Leipzig,  1901.  Drack  and  Verlaf  Ton  Braltkopf  und 
Hlrtel. 

La  storia  della  musica,  in  questa  parte  del  Medio  Evo,  cioè  nel 
XII  secolo,  è  ancora  ravvolta  in  sufficiente  oscurità,  perchè  le  con- 
tribuzioni che,  come  questa  del  Nìemann,  riescono  a  portare  qualche 
raggio  di  luce,  non  siano  utili  agli  studi.  Gli  è  che  questo  movi- 
mento di  arte  musicale  è  connesso  con  differenze  marcate  nei 
sistemi  di  notazione  e  nelle  diverse  notazioni  di  scuola  e  fin  anco 
individuali.  Se  si  aggiunga  che  ciò  è  tuttavia  da  considerarsi  nel 
rapporto  delle  regole  teoriche  di  queirepoca,  lo  studio  delle  quali 
fu  cosi  bene  iniziato  dal  Goussemaker,  si  concluderà  che  la  scienza 
musicale  ha  appunto  bisogno  di  uniformarsi  al  sistema  deirindagine 
parziale  e  di  rafforzare  cosi  i  suoi  lenti  ma  più  sicuri  risultati. 

Lo  studio  del  Niemann  si  aggira  intorno  al  trattato  anonimo  pub- 
blicato dal  Goussemaker:  De  mensuris  et  cUscantu,  e  ci  rappre- 
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senta  prima  le  più  importanti  teorie  musicali  dell'epoca  che  prece- 
dette Oiovanni  de  Garlandia;  passa  poi  a  esporre  come  i  diversi 
modi^  perfetti  ed  imperfetti^  si  traducessero  nelle  corrispondenti 
legatore,  e  di  qui  alla  teoria  che  regolò  la  diminuzione  dei  mag- 
giori yalori  delle  note. 

Naturalmente  il  richiamo  ai  membri  ritmici  antichi,  ai  metri 
greci,  era  essenziale  per  stabilire  la  notazione  dei  sei  modi.  Ne 
oona^nono  le  varianti  e  le  irregolarità  ampiamente  discusse,  che 
il  Niemann  riassume  poscia  in  un  prospetto  grafico,  nel  quale  si 
vedono  le  differenze  della  loro  rappresentazione  in  legature.  A  com- 
pletamento di  questo,  un  secondo  prospetto  grafico  ci  mostra  il 
confh)nto  di  tutte  le  legature  differenzianti  nel  valore  delle  note, 
al  tempo  di  Francone  e  prima  di  lui. 

Questo  studio  notevole  sulla  teoria  e  la  notazione,  sorretto  da  co- 
gnizioni sicure  e  condotto  con  regolarità  di  metodo  scientifico,  si 
chiude  colla  trascrizione  di  due  componimenti  dell'epoca  anteriore 
a  Giovanni  di  Garlandia,  due  mottetti  a  tre  voci,  che  il  Niemann 
riduce  a  una  notazione  diversa  da  quella  del  Goussemaker,  in  con- 
formità ed  in  appoggio  evidente  ai  risultati  del  suo  studio. 

L.Th. 

FMtANX  LiazTS  BMIB^B  «n  dU  rorftin  Smyn-  WUtgenHein.  4  T1i«U.  Hmingvgeben 
^B  La  Man.  —  L«ipxig,  1902.  Dniek  nnd  Verbg  TonBrtiUcopfuidHartdl.  Un  toI.  di  pif .  460. 

Con  questo  volume,  che  è  il  settimo  del  carteggio  di  Liszt,  ter- 
mina la  raccolta  delle  sue  lettere  alla  Principessa  di  Wittgenstein. 
Sono  altri  quattrocentocinquantun  documenti  che  manifestano  la 
sua  vita,  si  può  dire,  giorno  per  giorno,  nelle  particolarità  del  pen- 
siero e  dell'azione,  nelle  sue  lotte,  nelle  sue  aspirazioni  d'artista 
che  passa  dall'una  all'altra  metropoli  europea,  quando  per  curare 
l'esecuzione  de'  suoi  lavori,  quando  per  curare  la  sua  salute,  come 
costretto  a  seguire  il  destino  che  lo  attrae  instancabilmente  al- 
l'opera, alla  vita,  in  mezzo  all'aristocrazia  del  sangue  e  dell'ingegno. 

Queste  lettere  sono  scritte  nella  consueta  maniera  tutta  affetto, 
tutta  rivelatrice  della  sua  immensa  bontà  d'animo  e  del  suo  spirito. 
Quante  particolarità  della  sua  vita  e  degli  intimi  pensieri  e  giudizi, 
che  il  Liszt  a  nessun  altro,  forse,  per  iscritto  confidava,  potranno  trame 
il  biografo  e  lo  storico!  Saranno  esse  il  documento  sul  quale  dovrà 
continuamente  appoggiarsi  la  critica  d'arte  retrospettiva  del  nuovo 
secolo,  quando  tenterà  di  rendersi  ragione  della  mirabile  scossa  che 
risenti  il  progresso  musicale  nella  seconda  metà  del  secolo  passato. 
Giacché  il  Liszt  vi  rappresentò  una  gran  parte,  e  come  e  dove  e 
insieme  a  chi  la  rappresentasse,  lo  dicono  molti  di  questi  preziosi 
documenti  umani.  Le  lettere  del  presente  volume  comprendono  uno 
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Spazio  di  tredici  anni,  dal  1873  al  1886,  Tanno  in  cai  la  morte  lo 
colse  in  mezzo  alla  sua  gloria,  ma  quando  Tuomo,  purtroppo  ma- 
lato già  da  parecchi  anni,  andava  peregrinando  per  ricercar  quel 
ristoro  alla  sua  salute,  di  cui  è  accenno  costante  nelle  sue  ultime 
lettere.  Attingere  ad  esse  le  mille  e  mille  notizie,  che  tutto  e  tatti 
riguardano,  sarebbe  anocx-a  assai  poco,  se  tra  mezzo  a  tatti  codesti 
fatti,  incidenti,  rapporti  di  grandi  o  piccole  personalità,  non  aleg- 
giasse lo  spirito  di  un  uomo  coA  fine,  colto  e  superiore.  E  qui  sta 
la  yera  grandezza  sua,  la  vera  importanza  delFopera  che  egli  ha 
con  queste  stesse  sue  lettere  lasciata  alla  storta.  L.  Th. 

nVDOZiJPH.  eUBirÉB,  JBMAeilwn^M»  fQr  dU  MimaiH'€^mmHnd€  in  BeHin.  ZwQ}ftw 
Haft,  Oktolwr  1901.  —  BwUn,  1901.  Brnrt  SiagfHed  Xittler  imd  Sohn. 

Quanto  è  modesta  questa  pubblicazione  periodica  e  quanto  inte- 
ressante! Il  presente  fascicolo,  che  è  il  dodicesimo,  contiene  anzi- 
tutto un  pregevole  articolo  su  Pietro  Motastasio,  poscia  uno  scritto 
erudito  del  Genée  sulle  opere  di  Mozart  e  i  loro  testi,  in  cui  FA. 
tocca  ancora  la  questione  della  musica,  molto  a  proposito  ricordando 
ciò  che  Wagner  scrisse  di  Gluck  e  di  Mozart  nel  suo  libro  Opera 
e  dramma^  dello  studio  dell'uno  e  della  naturalezza  dell'altro.  Fa 
piacere  il  veder  ricordato  agli  stessi  Tedeschi,  che  nella  schiettezza 
della  loro  arte  è  il  segreto  del  successo,  e  Dio  voglia  che  a  questa 
schiettezza  antica  pur  gl'Italiani  ritornino  dopo  le  gare  utopistiche 
e  impotenti  della  imitazione  alemanna. 

A  questo  studio,  che  non  è  finito,  si  collega  un'interessante  no^ 
tizia  sulla  partitura  delle  «  Nozze  di  Figaro  »,  il  cui  autografo  fu 
donato,  non  è  molto,  alla  Biblioteca  Reale  di  Berlino;  e  qui  il  let- 
tore ha  sorpresa  osservando  la  unita  copia  di  una  pagina  in  par- 
titura A%\Y Ouverture,  Vi  è  cioè  un  cambiamento  molto  importante 
fatto  da  Mozart  stesso. 

Oltre  il  ritratto  del  Metastasio,  il  fascicolo  contiene  anche  quello 
della  Signora  Teresa  Saporiti,  la  prima  che  cantò  la  parte  di  Donna 
Anna  nel  Don  Giovanni,  a  Praga  nel  1787. 

G.  R.  Kruse,  il  noto  biografo  di  Lortzing,  comunica  pure  interes- 
santi notizie  sopra  un  Singspiel  immaginato  da  lui  e  che  ha  per 
soggetto  alcune  scene  della  vita  di  Mozart  con  la  musica  di  questo 
maestro.  Eigli  ne  cita  alcuni  brani  :  fra  i  personaggi  è  il  Salieri. 

Altri  articoli  minori  contiene  il  fascicolo,  graditissimo  ricordo  agli 
ammiratori  di  Mozart  e  giusto  avvertimento  del  come  si  possono 
veramente  onorare  gli  artisti  che  hanno  bene  meritato  della  patria. 

L.  Th. 
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A  E.  WOOiJ>BIDeM!,  M.  A.,  Th9  Omfwd  fctofory  0/  JTicfte.  Yol.  L  Thè  po^fpkoiiie 
p^Hùd.  Puri  I,  JbttMi  of  mmUial  ttti,  880-1880.  —  OxlM,  Ài  th*  COaiwidoB  Pnm.  Ub  vo- 
IniB*  di  pftf .  888. 

U  prof.  Wooidridge,  dell^Università  di  Oxford,  ha  esposto  il  piano 
di  una  storia  della  musica  in  sei  volumi,  che,  a  giudicare  da  questo 
primo,  deve  riuscire  un  lavoro  diretto  da  una  sana  ^  positiva  eru- 
dizione. Che  se  in  questi  studi  scientifici  ormai  non  si  lasciano  le 
vie  battute,  o  per  mèglio  dire,  non  si  ritorna  sulla  traccia  degli 
«Cud!  antichi,  non  è  possibile  un  progresso,  un'utilità,  una  praticità 
loro  qualsiasi.  Una  storia  delFarte  deve  abbandonare  il  sistema  bio- 
grafico, deve  trattare  più  dell'arte  che  degli  artisti,  deve  essere  più 
assai  che  notizia  di  &tti  e  rinomanze  personali.  A  noi  importa  svi- 
scerare le  questioni  e  scoprire  Tintima  ragione  di  ogni  fatto,  tro- 
vare il  nesso  che  egli  contrae  nella  serie  delle  manifestazioni  affini 
o  disparate,  vicine  o  lontane,  passare  da  per  tutto  colla  face  della 
scienza,  soflTermandoci  anche  dinanzi  a  piccoli  principii,  dai  quali 
quasi  sempre  sorgono  le  grandi  tendenze. 

Il  Wooldrìdge  ebbe  la  fortuna  di  potersi  servire  di  un  manoscritto 
della  Biblioteca  Laurenziana  di  Firenze,  che  gli  ha  fornito  la  chiave 
per  poter  risolvere  importanti  problemi  circa  la  musica  medievale 
{il  soggetto  del  volume  presente)  e  riferire  esempi  non  ancora  noti 
di  forme  di  arganum  purum  e  di  conducius.  E^li  ha  potuto  cosi 
chiarire  alcune  questioni  oscure  e  controverse  circa  Torigine  del 
wnirofpunio  e  del  mottetto,  ed  ha  inoltre,  sulla  autentica  base  di 
altri  importantissimi  codici,  potuto  meglio  penetrare  negli  studi  di 
semeografla  e  di  trascrizione,  nei  quali  noi  ci  troviamo  ancora  in 
uno  stato  di  deplorevole  incertezza. 

I  materiali  della  polifonia  si  devono  bensì  ridurre  alla  musica 
greca,  la  quale,  se  non  conobbe  armonia,  come  pare,  nel  senso  nostro, 
ebbe  tanta  parte  nella  diafonia  e  nella  unione  delle  melodie,  che 
ad  casa  appunto  e  al  suo  systhema  maatmum  va  ridotta  la  evo- 
luzione della  musica  occidentale  verso  Tanno  mille.  Ora  il  Wool- 
drìdge, che  della  musica  greca  pur  si  è  o^upato,  poteva  con  non 
grande  iktica,  perchè  le  opere  del  Doni  gli  avrebbero  di  gran  lunga 
facilitato  il  suo  compito,  fondare  molto  più  sostanzialmente  il  rap- 
porto non  solo  Ara  i  Modt  dei  Greci  e  i  principi!  della  polifonia 
medievale,  ma  ben  anco  fra  i  loro  Generi  e  le  nostre  risultanze 
armoniche,  un  terreno  fecondo  indubbiamente  di  risultati  nuovi  ed 
istruttivi. 

La  parte  in  cui  la  dottrina  del  Wooldrìdge  eccelle  veramente,  è 
tutta  rintricata  matassa  déiVOrganum,  del  Discanto  e  della  Mu- 
sica mensurale.  Eigli  ce  ne  dà  un  quadro  cosi  completo  e  cosi  bello, 
tanto  per  le  notizie  storiche  e  teoriche  quanto  per  la  scienza  della 
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interpretazione  e  la  quantità  dei  componimenti  estratti  dai  codicir 
che  noi  non  possiamo  altro  che  essergli  grati  di  avere,  pur  col- 
Tocchio  rivolto  più  alla  storia  che  alla  scienza,  raccolto  il  materiale 
necessario  alla  decifrazione  dei  passi,  dei  tempi  e  delle  specie  di 
ritmi  —  parte  bellissima  del  volume  —  che  più  sono  difficili,  vuoi 
per  la  sostanza  musicale,  vuoi  per  la  specie  della  notazione. 

Le  dissertazioni  su  VOrganum  e  la  Diafonia  la  cedono  in  im- 
portanza a  quelle  sulla  relazione  della  notazione  misurata  coi  ritmi 
fissi,  non  però  alla  dimostrazione  della  origine  delle  forme  del  Con- 
trappunto,  della  Cantilena,  dei  Rondai  e  del  Motei%*s.  Questa  parte 
è  pur  essa  trattata  con  sicura  e  chiara  erudizione;  e  ciò  che  dà 
un  aspetto  ed  un'importanza  nuova  anche  a  questa,  che  è  una 
delle  più  difficili  sezioni  nella  storia  della  musica,  è  la  copia  dei 
componimenti  rivelati.  L.  Th. 

Crttiea. 

B.  AKTOCI,  JTiMiMi  Haliana.  In-16''.  —  Bifosa,  1901.  Piodtto  •  Antoel. 

L*autore  che  suole  passare  le  serate  suonando  con  amici  suoi, 
terzetti  su  motivi  tolti  dalle  opere  verdiane,  e  che  per  di  più  vive 
nella  solitudine  (egli  stesso  ce  ne  avverte  nella  Prefozione)  è  com- 
patito facilmente  se  in  queste  pagine  non  dimostra  intendimentr 
complessi,  vaste  vedute  e  coltura  profonda.  ' 

C'è  però  qualcosa  in  questo  libretto  che  merita  di  essere  cono- 
scinto.  Il  giudizio  che  TA.,  entusiastico  ammiratore  di  G.  Verdi,  dà 
deirultima  maniera  {Otello  e  Falsta/D  del  maestro:  <  É  andato* 
tanVoItre,  a  mio  credere,  non  già  per  apportare,  come  si  vuole  far 
credere,  un  progresso  nella  sua  mirabile  scuola,  progresso  strano,, 
affatto  contrario  al  suo  patriottismo  e  ai  suoi  ammaestramenti  dianzi 
ricordati;  ma  per  dare  prova  ai  mormoratori  invidi  che  vale  quanta 
qualsiasi  altro  erudito  compositore  in  materia  di  scienza  musicale  ». 
Ah,  Tamico  Francesco  Demartino  Castillet,  che  colle  sue  €  vive  e 
reiterate  istanze  »  ha  fecondato  il  parto  del  sig.  Antoci,  ora  a  cose 
fatte  deve  pur  sentire  la  sua  coscienza  oppressa  da  un  ben  grave 
)!  B. 


e,  A.  FXJ^NA,  Giuseppe  Verdi  •  l'arf  sua.  DSioono  oomiDemontiTO.  la-S».  —  Smmtì,  IMI. 
G.  Deflii. 

È  il  lavoro  di  un  operaio  che  nei  momenti  di  libertà  —  e  lode 
gli  sia  data  —  si  occupa  della  nostra  arte  sublime. 

Lo  scritto  non  dovea  venir  pubblicato;  ma  unicamente  letto  alla 
Scuola  musicale  di  S.  Cecilia  in  forma  commemorativa. 

Si  tenga  dunque  conto  di  questa  circostanza  e  si  apprezzi  la  buona 
intenzione  dairautore  dimostrata.  B. 
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ALVRIBU  BBJTNBAV^  Ita  miMlgue  fran^iw  (Bapport  mr  U  mntiqM  «a  Fr»BO«  dn  IH* 
M  XX«  liòel*.  La  mutiqu*  à  Paris  m  1900  au  ikédtré^  au  eonurt,  à  VSxpotition},  —  Pari*, 
1901,  od.  CharpeaUtr.  —  Fn,  8,50. 

Non  90  se  Giambattista  Vico  pensasse  alla  Francia  scrivendo  della 
«  boria  delle  nazioni  »  ;  so  che  le  parole  del  filosofo  mi  tornarono 
mille  volte  alla  memoria  nel  leggere  queste  pagine  in  cui  la  glori- 
flcazione  della  musica  francese  leggiadramente  si  mesce  a*  più  ar- 
gati  vitupèri  contro  Tarte  nostra.  Quando  il  signor  Bruneau  non 
può  o  non  sa  n^;are  a  un  italiano  il  genio,  si  compiace  a  diffa- 
mare Tnomo;  come  per  il  Lulli  —  anzi,  scusate,  per  il  LuUy  —  del 
quale  dice  :  «  G*est  une  grande  figure,  évidemment,  mais  c'est  sur- 
«  iout  une  vilalne  figure  que  celle-là;  on  en  connait  trop  les  in- 

<  nombraòles  Uxfdeurs  pour  que  J*y  insiste  »  (pag.  22).  Naturalmente, 
i  compositori  francesi  furono  tutti  in  vece  anime  generose  ed  elette. 
Del  resto,  se  non  v*è  più  chi  si  commuova  al  pianto  della  Sonnamr 
buia  (pag.  70X  la  Carmen^  per  contro,  appare  ancora  ai  di  nostri 

<  una  pittura  d'abbagliante  splendore,  dolorosa  e  gioiva,  briosa  e 

<  passionata,  tenera  e  ardente,  ove  tutto  è  chiaro,  tutto  è.  schietto, 

<  tutto  è  forte,  breve,  semplice,  naturale  »  (pagg.  99-100)  ;  se  il  Ros- 
sini e  il  Bellini  mutaron  la  scena  in  un  palco  di  saltimbanchi 
(pag.  69),  il  Reyer  e  il  Massenet  vi  riposero  Tara  del  Nume  (pagg.  119 
e  120)  e  oggi,  cacciati  gli  usurpatori,  i  giovani  maestri  di  Francia 
possono  gloriarsi  di  comporre  una  coorte  numerosa  e  valorosa  le 
cui  vittorie  anno  conquistato  alla  patria  comune  il  primo  luogo  tra 
le  nazioni  neirarte  (pag.  119). 

Cosi,  modestamente  e  veracemente,  senza  esagerazioni  e  senza  va- 
nità e  senz*odii,  si  scrive  dai  nostri  vicini  la  storia.         R.  G. 

PA-UIé  SAJLOJUOWBKIy  Bmai  9on  Sahuah,  -  Laipxig,  IMI.  Hermaan  Seemana  Nachfblger. 

Nella  serie  cronologica  dei  direttori  d'orchestra  al  Real  Teatro 
deirOpera  di  Dresda,  Ernesto  Schuch  va  a  prendere  un  posto  emi- 
nente. É  una  vera  capacità,  una  grande  coscienza.  Ha  avuto  come 
ammiratori  Liszt  e  Wagner  e  ciò  mi  pare  che  basti.  Il  Sakolowski 
ne  ha  descritto  la  vita  e  i  miracoli  in  questo  piccolo  opuscolo,  in 
cui  egli  s*è  obbligato  a  una  lode  continua,  linea  per  linea,  convol- 
gendovi Tuomo  e  la  sua  parentela.  Ma  ciò  che  più  importa  è  che 
tali  scritti  siano  realmente  graditi  e  in  tutto  propizi  al  genus  irrU. 
iabile  vaium,  E  potrà  esserlo  questo  ancora.  Ma  io  credo  che  la 
personalità  degli  artisti  ne  uscirebbe  meglio  e  più  spontaneamente 
rispettata,  le  quante  volte  si  giudicassero  con  maggiore  serenità  e 
compostezza.  Il  Schuch  è  valente,  è  un  nobile  artista  ;  la  Germania 
ha  la  fortuna  di  possedere  una  corona  di  splendidi  direttori  d'or- 
chestra, che  sono  anche  uomini  colti  e  di  retto  sentimento.  La  storia 

0,  IX.  13 
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dirà  di  loro  se  e  quando  se  ne  ricorderà;  e  di  fh)nte  alla  storia 
questi  libercoli  ci  faranno  la  figura  di  capitali  morti  e  inutilizzabili, 
visto  il  noioso  processo  di  selezione  cui  dovrebbero  andar  soggetti 
se  si  dovessero  prendere  colla  serietà,  cui  mostrano  di  avere  si  poco 
diritto.  L.  Th. 

Estetica» 

BTTOMB  ZOCCOLI,  FMerUo  Kietmtéhé  {La  JUotqM  r$ìiìfioia  —  La  m^rtUé  -  L*$iMtea).  — 
ToHao,  1901,  ed.  Fratelli  Bocca.  -  L.  4. 

Il' Tocco  non  cl^iamerebbe  più  oggi  disperata  impresa  quella  di 
comporre  coi  frammenti  deiropera  nietzschiana  un  armonico  insieme 
d*idee.  Ettore  Zoccoli  vi  si  è  accinto  arditamente:  à  riordinata  la 
dispersa  materia,  ne  à  sottilmente  ricercata  ogni  parte,  Tà  —  dov*era 
possibile  e  senza  mai  licenze  —  ricomposta  a  unità  di  sistema;  ser- 
bandosi in  tutto  il  lavoro  imparziale  ne*  giudizi,  acuto  nei  raffronti, 
esatto  nelle  interpretazioni,  studioso  in  ogni  particolare  del  vero. 

Per  chi  voglia  conoscere  Tordine  della  trattazione  ecco  Tindice  dei 
capitoli  :  L'attitudine  di  Federico  Nietzsche  :  I.  //  pubblico;  U,  Le 
circostanze  esteme;  IH.  La  stia  vita.  —  Le  Idee  del  Nietzsche  : 
La  filosofia  religiosa:  I.  Neff azioni  astratte;  II.  Negazioni  storiche  ; 
111.  Negazioni  sentimentali.  —  Il  dilettantismo  etico:  L  Premesse 
critiche;  II.  Costruzione  astratta;  III.  Insegnamento  pratico.  — 
L'Estetica:  I.  Idee  generali;  IL  L'Arte  wagneriana;  III.  Contro 
Riccardo  Wagner.  —  Conclusione. 

Porse  intomo  all'estetica  qualche  maggior  larghezza  sarebbe  stata 
opportuna;  lo  studio  su  le  origini  della  tragedia,  per  un  esempio, 
ricercava  un  esame  più  ampio:  ma  è  facile*  desiderare  il  m^lio 
in  ogni  più  accurato  lavoro.  Quel  che  più  importa  in  questo  pro- 
posito è  che  Tatteggiamento  del  pensiero  nietzschiano  di  ttonìe 
airopera  di  Riccardo  Wagner  sia  stato  rivelato  per  la  prima  volta 
senza  vane  scuse  e  senza  preoccupazioni  e  senz*odii,  con  una  chia- 
rezza d'esposizione  che  ò  per  se  stessa  un  commento.*  Una  compiuta 
e  diligentissima  bibliografia  chiude  il  libro,  tale  —  nel  suo  insieme 
—  da  onorare,  come  altri  pochi,  gli  studi  italiani  moderni.     R.  G. 

MTTOnJB  ZOVCOZr,  VBttvHea  di  Arturo  achopvnhauer.  —  Milano,  1901.  Caaa  Editrice 
Giacomo  Agmelli.  -  L.  1.50. 

«  Il  nostro  compito  è  limitato  ad  esporre,  per  ora,  con  precisione 
«  il  pensiero  estetico  dello  Schopenhauer  quale  può  risultare  da  un 
«  opportuno  esame  comparativo  di  tutte  quante  le  sue  opere  ».  Cosi 
n^W Avvertenza  posta  innanzi  allo  studio. 

Alcunchò  di  simile  si  propose,  or  à  qualche  anno,  il  Rufferath 
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in  Mtuiciens  et  phylasoplies  (l);>ma  in  queU'aspra  sel^a  della  meta- 
fisica schopenhaueriana,  ohe  ei  iFoUe  attraversare  di  coraa,  gli  suc- 
cesse come  ad  Assalonne;  rimase  impigliato  a«un  dei  rami  ;  e  attende 
tuttavia  il  liberatore;  Ettore  Zocooli  ne  è  in  vece  venuto  a  capo 
felicemente;  in  poco  più-  che  ottanta  pagine,  mirabilmente  lucide, 
egli  è  riuscito  a*  rendere  agevole  alle  stesse  consuetudini  del  pensiero 
latino  la  dottrina  del  suo  autore. 

U  libro  si  raccomanda  non  soltanto  agli  studiosi  di  filosofia,  ma 
anche  (ma  più,  vorrei  dire)  ai  mudcisti,  poi  che  dalle  indagini 
dello  Schopenhauer  procede  in  parte  grandissima  Testetica  della  tra- 
gedia nuova.  R.  O. 

MJLMIO  MLO,  le  linee  maeetre  detta  fitoeefià  del  Xàine,  Kitntto  dàU»  t  Bitlflto  di 

fllMolU,  pftdH9gfo  •  wìmw  aflbil  ».  Ano  li,  t«1.  m,  a»  6. 

É  un  esame  del  libro  notissimo  di  Giacomo  Barzelletti  ;  e  insieme 
uà  commento,  ricco  di  ingegnose  osservaEioni.  L'idea  che  informa 
la  dottrina  di  Ippolito  Teine,  i  principii  dai  quali  procede,  i  metodi 
di  cui  si  vale  vi  son  dichiarati  in  una  sintesi  rapida  e  sicura. 

«  Tutta  Topera  del  pensatoro  fk^ancese  »  -—  cosi  conchiude  il  Pilo 
—  «  è  una  delle  più  larghe  inchieste  di  fenomeni  e  di  dati  etici, 
«  individuali  e  sociali,  ohe  mai  sieno  state  condotte  per  mezzo  de^ 
4  rindagine  storica;  e  nel  tempo  stesso  una  delle  più  personali  opere 
«  d'arte  e  d'ingegno  da  cui  tutto  Vio  dell'autore  emerga  e  si  disegni 
«  evidente,  nella  finezza  profonda  dello  psicologo,  nell'intento  pe- 
«  netrante  del  poeta  ».  R.  G. 

Opere  teoriehe. 

A2f»BLMJB  r USTE  E,  Semi  d'un  e^tième  0éM«rttf  «Te  temei^pte  {ÉMU  mr  la  tmalUé). 
—  Parò,  IVOl,  FifdibMlMr. 

Non  v'ha  dubbio  che  la  varia  costituzione  delle  gamme  musicali, 
che  informarono  e  informano  anche  al  giorno  d'oggi  il  sentimento 
artistico  di  popoli  diversi,  e  l'evoluzione  del  sistema  nostro,  che 
ridusse  i  suoni  pitagorici  a  naturali  e  li  fissò  temperati,  si  prestano 
a  considerazioni  e  deduzioni  inesauribili.  Quelle  che  presenta  M.  Vinée 
in  questo  breve  opuscolo  sono  davvero  molto  ingegnose  e  meritano 
l'attenzione  non  solo  di  quanti  studiano  scientificamente  la  teoria 
della  musica,  ma  anche  dei  maestri  compositori. 

In  fondo  la  novità  del  metodo  seguito  dall'autore  consiste  nel  pren- 
dere per  base  di  confronto  delle  gamme  da  esaminare  le  successioni 
di  suoni  che  si  svolgono  dai  gradi  progressivi  di  una  stessa  serie 


(1)  Alcm,  1899. 
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diatonica,  nominandole  secondo  la  nota  di  partenza  ;  mentre  Helro- 
holtz  riduce  queste  medesime  gamme  sulla  tonica  do  e  vi  segna 
in  chiave  gli  accidenti  necessari  alle  alterazioni  richieste  dallo  spo- 
stamento degli  interralli.  Per  esempio:  il  modo  dorico  (gamma  di 
mi)  per  M.  Vinée  è  mi^,  ossia  rappresenta  la  serie  di  suoni  che  si 
seguono  sul  terzo  grado  della  gamma  di  do,  e  per  Helmholtz  è  la 
gamma  di  do  con  quattro  ^,  L*uno  e  Taltro  metodo  giovano  per  sta- 
bilire evidentemente  Tespressione  dei  modi  antichi,  determinata 
dalla  situazione  dei  semitoni,  in  rapporto  coi  nostri  modi  maggiore 
e  minore,  e  per  ordinare  naturalmente  nuove  combinazioni  armo- 
niche nel  sistema  odierno.  Quello  di  M.  Vinée  apre  in  forma  assai 
chiara  larghissimo  campo  alla  invenzione  geniale  dì  accordi  finora 
inusitati  ;  ma  bisogna  pure  riconoscere  che  i  dati  post!  da  lui  come 
punto  di  partenza  per  le  sue  ricerche  non  sono  rigorosamente  pre- 
cisati. Cosi  fin  da  principio  egli  trascura  <  de  parti  pris  la  distinc* 

<  tion  des  intervalles  de  ton  en  majeurs  (  g-ì  et  mineurs  f -g-j ,  d*un 

«  intérèt  purement  scientifique  »  a  suo  avviso;  ciocché  gli  fa  dire 
in  appresso  che  «la  simplicité  de  rapports  »  (dei  suoni  diatonici 
naturali)  «  est  un  point  de  départ  exigé  instinctivement  par  Toreìlle, 
€  sans  que  la  Justesse  absolue,  mathématique  des  intervalles  soit 
€  toujours  nécessaire,  en  degà  d*une  certaine  toiérance;  dans  bien 
«des  cas  elle  serait  mème  antipathique  à  l'art»  (!);  e  più  sotto 
grimpone  la  necessità  del  temperamento  per  ridurre  naturali  11  la 
e  il  mi  della  gamma  pitagorica.  Ne  nasce  una  certa  confusione, 
perchè  si  ignora  su  quale  gamma  nettamente  stabilita  Fautore  fondi 
le  sue  dimostrazioni. 

Neiresame  del  sistema  europeo  moderno  Tautore  tratta  la  que- 
stione  tanto  dibattuta  del  modo  minore  ed  arriva  alla  conclusione 
che  la  gamma  minore  ascendente  è  costituita  da  una  gamma  sul 
secondo  grado  e  col  settimo  grado  alterato;  nella  discendente  il 
settimo  grado  tornerebbe  naturale  ed  il  sesto  sarebbe  Illogicamente 
alterato. 

I  modi  greci  sono  esposti  piuttosto  in  succinto,  ma  con  molta  evi- 
denza;  mancano  però  dettagli  sulle  gamme  a  cinque  gradi  e  sul 
genere  enarmonico,  argomento  a  cui  Fautore  poteva  rimontare  per 
trarne  la  genesi  deirintero  sistema. 

Mirabile  invece  è  lo  studio  del  canto-fermo  occidentale  :  Fautore 
vi  ha  saputo  distinguere  il  vero  e  deciso  carattere  dei  toni  eccle- 
siastici nella  maniera  più  efficace. 

«  Le  systòme  hindou  »  e  «  les  systèmes  arabe  et  persan  »  possono, 
con  qualche  sforzo,  essere  confrontati  colla  nostra  scala  maggiore 
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temperata.  Il  primo  divide  Toltaira  in  22  parti,  ordinandone  gl*in- 
tervalli  cosi: 


4  4 

do  re 


mi 


2  4 

ma 


pa 
sol 


4  8 

dha 


ni 


do; 


nei  sistemi  arabo  e  persiano  invece,  secondo  Helmholtz,  Tottava 
contiene  17  suoni,  dei  quali  sette  sono  identici  a  quelli  della  nostra 
gamma  diatonica  naturale,  cinque  completano  la  serie  dei  mezzi 
toni,  e  cinque  servono  a  rendere  maggiore  e  minore  ogni  tono  in« 
tero  della  serie  diatonica: 


do  ret^  rei)         re  mit^ 

8ol>         8ol||         sol        lal^         lai)         la 


mi  i)  mi  & 

si  i^         si  i)         do         do  ; 


mentre  Kiesewetter  ed  altri  teorici  interpretano  la  divisione  del- 
Tottava  araba  come  effettuata  in  17  intervalli  dello  stesso  valore 
(circa  un  terzo  di  tono)  disposti  : 

8  8  18  8  8  1 

alif  be  gim  dal  he  vvaa  zaln  alif 

2,18  2,12  0,11  2,11  2,12  2,12  0,70 

meni  toni  tompenti. 

L*autore  crede  che  in  pratica  queste  gamme  non  differiscano  dalla 
gamma  diatonica,  essendo  state  formulate  dogmaticamente  in  ma- 
niera empirica  piuttosto  che  scientifica. 

Circa  i  sistemi  chinesi  e  delfestremo  oriente  M.  Vinée  espone 
notizie  scarsissime  ;  egli  certo  non  conobbe  il  bellissimo  Étitde  sur 
le  Système  musical  chinots  par  A.  Dechetrens,  pubblicato  nel 
lY  fascicolo,  anno  II  (1901)  dei  Sammelbànde  der  IrUemallonalen 
Mustk'Gesellschafl  (Leipzig,  Breìtkopf  e  Hàrtel). 

Fra  i  sistemi  che  ammettono  intervalli  alterati  Tautore  ricorda 
la  bizzarra  gamma  turca  : 


^iii|li^ 


e  le  alterazioni  ancora  più  straordinarie  della  musica  della  chiesa 
greca  in  cui  la  terza  minore  discendente  da  fa  a  re  (I*  modo)  e 
la  terza  minore  ascendente  mi-sol  (IP  modo)  sono  divise  in  due 
parti  eguali  di  tre  quarti  di  tono.  Nel  secondo  modo  si  usa  pure 
la  successione: 
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4        4     .  4 


5 


.        4        *.*.  |*i*|  1*1* 


Fiiud». 

È  da  osservare  che  grintervalli  alterati  cosi  stranamente  si  pre- 
sentano come  intermediari  tra  le  note  principali  che  costituiscono 
la  tonalità. 

Nella  terza  parte  delFopuscolo  troviamo  le  «  Applications  du  sys« 
«tèrne  general  propose dans  Fordre  harmonique»;  e  qui  Fautore 
mostra  alcune  combinazioni  armoniche  non  ancora  invalse  nella 
musica  moderna,  quantunque  il  loro  impiego  sia  ragionevolmente 
giustificato  quando  si  riguardino  le  gamme  secondo  i  principi  da 
lui  stabiliti.  Risultano  dalle  alterazioni  dei  suoni  naturali  degli  ac- 
cordi. Per  dame  esempio  trascrivo  il  quadro  completo  delle  cadenze 
consentite  dalla  gamma  6;  con  ciò  sarà  compresa  Tidea  che  ha 
ispirato  le  ricerche  di  M.  Vinée.  Egli  la  fa  spiccare  più  apertamente 
nelle  ultime  pagine  del  suo  lavoro  —  io  la  riferirò  qui  sotto  : 


Gamme  * 


Sana 
aUéraUona 


Cadences  parfaltes  (Modes  mineurs). 
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L*aiitore  tende  cosi  a  dimostrare  <  quelle  variété  peut  donner  la 
€  liberté  de  ne  pas  s'en  tenir  obetoément  à  la  seule  altération  ascen- 
«  dante  de  la  note  sensible  >,  ciocché  egli  aveva  annunziato  fino 
dalle  prime  pagine  rilevando  <  Terreur  du  aystéme  actuel  conatstant 
€  k  admeiire  comme  Télément  nécessaire  à  la  consti tution  d*une 

<  tonalité  la  présence  d*une  note  dite  sensible,  septiéme  majeure 

<  de  la  tonique».  Ribatte  in  proposito  nel  Résumé:  «  Les  tonalités 
e  ncUureUes  sont  constituées  par  le  rapport  de  quinte  Juste  entre 
e  une  tonique  et  une  dominante,  et  non  par  la  présence  d*une  note 
«sensible  à  distance  Inférieure  d'un  demi-ton  de  la  tonique»;  e 
nella  Conclusion  dice  :  €  Nous  ne  prétendons  pas,  du  reste,  exa- 

<  gérer  le  rdle  modeste  du  théoricien  qui  recherche  ou  constate 
4  des  procédés  possibles;  il  peut  se  comparer  sìmplement  à  colui  du 
€  chimiste  qui  s*efforce  de  mettre  à  la  disposition  des  peintres  des 

<  couleurs  nouvelles:  refusera-t-on  de  les  utiliser,  sous  prétexte  que 

<  nos  aieux  ne  s*en  sont  pas  servis?  ».  0.  G. 

nUGO  BIBMANJr,  Gr0M9e  KompoHtUm^lèhre.  I.  Band.  Dtr  kamopkons  8aÌM  {M0MÙ 
«M  EarwumU^kré),  Un  volana  di  pagina  631.  ^  Bailln  «nd  Stuttgart,  1902.  Varlag  ron 
W.  Symtnii.  Un  voi.  di  pag.  fiSd. 

Il  Riemann  ha  composto,  come  egli  suole,  un  lavoro  di  singolare 
importanza.  Ha  trattato  della  Composizione  musicale  sotto  il  duplice 
aspetto  teorico  e  pratico,  dando  ad  alcune  parti  una  estensione  non 
per  anco  nota,  e  riempiendo  queste  pagine  di  particolarità  studiate 
con  una  peculiare  abnegazione  ed  una  minutissima  ed  erudita  ri* 
cerca  del  formalismo  e  di  tutti  i  suoi  elementi,  cercando  di  riordi- 
nare tutta  questa  materia,  vista  neiràmbito  delFoperosltà  musicale 
moderna,  e  spiegandola  talora  con  leciti  non  solo,  ma  utili  riflessi 
di  arte  antica,  sotto  una  più  liberale  legislazione  artistica,  che  a 
molti  darà  neirocchio  e  per  taluni  non  sarà  né  anche  scusabile. 

U  Riemann  può  aver  ragione,  partendo  da  questo  aforisma  nella 
trattazione  del  suo  soggetto:  «Un  grave  periooio  deve  evitare  la 
teoria,  un  pericolo  che  può  render  difficile  assai  il  raggiungimento 
de*  suoi  fini,  e  cioè  quello  di  distrarre  il  talento  dalla  vita  calda  e 
pulsante  delFarte  mediante  astratti  artifici  di  ragionamento  e  arido 
schematismo  ».  Pel  Riemann  ciò  ha  voluto  dire  eliminare  molte  re- 
gole aprioristiche  e  schemi  formali,  sostituendovi  esempi  svariati 
in  grande  quantità,  nella  somma  dei  quali  ognuno,  conformemente 
al  suo  ingegno,  al  suo  temperamento,  alla  sua  forza  d*imaginazione, 
.potrà  trovare  quello  che  più  si  concilia  colle  sue  facoltà  percettive 
ed  immaginative.  Come  quindi  il  Riemann  ripudia,  pel  Contrappunto 
«  per  TArmonia,  molti  non  sensi  artistici  e  fatali  alla  fantasia,  così 
egli  ha  cercato  di  rivoluzionare,  in  certo  qual  modo,  le  disposizioni 
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più  rigide  imperanti  nella  Composizione.  Non  sarebbe  difficile  oggi 
potere  applicare  ii  suo  sistema,  qualora  si  trattasse  di  nature  artistiche 
elettamente  organizzate  e  superiori;  ma  in  caso  diverso,  ne  dubito. 
Chi  insegna  composizione  ed  ha  pratica  della  scuola  pubblica,  cui 
convengono  in  buon  numero  individui  si  variamente  organizzati, 
sa  che  negli  studi  preventivi  egli  non  può  che  poco  o  nulla  calco- 
lare; sa  che  ognuno,  anche  senza  studi  teoretici,  ha  cominciato  già 
a  comporre  ;  che  egli  si  troverà  di  fronte  a  tentativi  rozzi  e  selvaggi, 
e  che  ridurre  nella  r^tta  via  questi  sbrigliati  e  disordinati  arruf- 
fatori di  note  e  di  forme,  non  gli  sarà  possibile,  con  tutta  la  buona 
volontà,  la  coscienza,  Tabnegazione  e  la  fatica  che  egli  vi  possa 
impiegare,  senza  la  più  chiara  semplificazione  della  materia  melo- 
dica ed  armonica  e  senza  la  più  rigida  e  tenace  insistenza  suU'uso 
delle  forme  più  euritmiche,  simmetriche  e  decisamente  razionali. 
Il  Riemann  qui  soccorre  ai  bisogni  più  urgenti  effettivamente,  ma 
come?  Con  uno  sminuzzare  tutta  la  materia  della  composizione  in 
un  lavoro  analitico  suddiviso,  lungo  e  finissimo,  che  parte  dalla 
fraseologia  musicale  e  vi  fa  capo,  trattando  minutamente  caso  per 
caso  e  ammettendo  un  singolare  intuito  e  una  decisa,  nitida  per- 
cezione di  quel  senso  formale,  che,  come  ripeto,  negli  allievi  o  è  in 
uno  stato  primitivo,  incerto  e  rozzo,  o  è  stato  guastò  da  un  lavoro 
fatto  senza  studii  e  senza  giudizio.  Trovo  quindi  il  sistema  del 
Riemann  difettoso  nel  lato  pratico,  in  questo  suo  fondamento,  in 
questa  sua  idea  madre. 

Il  modo  con  cui  egli  svolge  la  sua  teoria  è  bellissimo,  è  degno 
di  ammirazione.  Egli  mostra  tutte  le  possibili  conformazioni  della 
melodia  ;  possibili,  cioè,  in  quanto  siano  adattabili  a  modelli  usati 
conformemente  al  nostro  sistema,  generalizzati  e  tipici.  E  cosi  egli 
procede  nella  seconda  parte  del  suo  libro  per  Tarmonia  applicata. 

La  ricchezza  degli  esempi  è  quella  che  gioverà  sopra  tutto,  assi- 
stita com'è  da  una  copia  di  cognizioni  si  di  arte  come  di  scienza, 
cui  non  manca  altro  che  una  maggiore  praticità  di  sintesi  per  farne 
il  corredo  di  un  libro  atto  a  generalizzarsi  coiruso  agevole  fra  i 
nostri  discenti.  L.  Th. 

MAH  JLOBVBNGABn,  Lehrbueh  de»  Contrapumkit.  -  BétUn,  1902.  YwÌMg  DraUilim. 

Seguendo  i  più  noti  dettami  e  gli  autori  maggiormente  accredi- 
tati, TA..  ha  compilato  questo  suo  trattatene,  che  si  svolge  nel  so- 
lito corso  di  lezioni.  Il  moto  delle  parti  melodiche,  nei  sistemi  vigenti 
da  mezzo  secolo  a  questa  parte,  lascia  ancor  molto  a  desiderare. 
É  vero  tuttavia  che  alcuni  trattati  di  contrappunto,  come  ad  esempio 
quello  del  Bellermann,  e  nella  parte  che  la  riguarda,  la  Teoria  delia 
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Composizione  del  Marx,  oltre  il  trattato  deirjadassohn,  riuscirono  a 
dare  importanza  sempre  maggiore  alla  linea  della  melodia,  più  che . 
all'arido  rigorismo  della  combinazione  armonica.  Il  Geyer  non  porta 
a  questo  sistema  che  un  umilissimo  contributo. 

0  il  contrappunto  si  rifa  da  capo  al  secolo  XV,  o  è  destinato  a 
sparire,  confondendosi  colla  composizione  polifonica  a  moti  obbligati, 
che  è  poca  cosa.  L.  Th. 

PAUJL  GBTBRf  Kur»g€fu9Mt€  muHJcaltgehe  Bi9men*MrÌehre.  —  Berlin,  1902.  Yerlaf 
DnUUioi. 

Una  grammatichetta  della  musica,  che  indica  e  spiega  con  la 
massima  semplicità  gli  elementi  del  nostro  sistema.  Trovo  lodevole 
il  modo  chiaro,  intuitivo,  con  cui  TA.  ha  trattato  questo  suo  lavoro, 
non  lasciando  presa  al  benché  minimo  tentativo  di  digressioni,  e 
mantenendosi  alla  superficie  delle  nozioni  musicali.  Rimanere  nei 
limiti  e  rimanervi  colla  dovuta  chiarezza  e  adattabilità  di  concetti, 
non  è  cosa  né  facile,  nò  spesso  reperibile  nei  trattati  elementari 
che  vanno  per  le  mani  dei  principianti.  Ma  sono  le  qualità  di  cui 
ho  dovuto  compiacermi  leggendo  questo  piccolo  e  ben  fatto  libercolo. 

L.  Th. 

Stramentaiione. 

X.  A.  YllélsAJStlB,  I/Arf  del  Ctavieetmbalo.  —  Torino.  F.Ui  Boooa. 

È  con  vera  soddisfozione  che  addito  questo  libro  a  quanti  s'inte- 
ressano alla  storia  musicale,  agli  Innumerevoli  suonatori  di  piano- 
forte che,  dalla  lettura  di  esso  ne  ritrarranno  utilità  grandissima, 
apprendendo  molte  cose  ignorate  anche  dalla  maggior  parte  dei 
maestri  del  nostro  istrumento. 

Negli  ultimi  dieci  anni  le  ricerche  storiche  riguardanti  il  Clavi- 
cembalo sono  state  attivissime,  e  specie  in  Inghilterra  ed  in  Ame-' 
rica  hanno  visto  la  luce  molte  ed  interessanti  opere  su  questo 
argomento.  Ogni  italiano  che  abbia  seguito  la  splendida  fioritura 
di  studi,  di  ricerche  fatte  dagli  inglesi,  dagli  americani  e  dal  tedeschi, 
doveva  sentirsi  umiliato  osservando  come  nel  nostro  paese  nessuno 
si  dedicava  seriamente  alla  storia  musicale  riguardante  il  più  dif- 
fuso fra  gli  istrumentl,  e  come  fosse  ignorata  dalla  maggioranza 
dei  nostri  maestri  di  pianoforte  perfino  resistenza  di  opere  di  altis- 
simo valore  uscite  al  di  là  delle  Alpi.  Questa  Ignoranza  della 
ma^or  parte  de*  maestri  (è  doloroso  il  dirlo  !)  ha  per  conseguenza 
logica  che  quasi  nessuno  ft*a  quanti  studiano  il  pianoforte  per 
diletto,  senta  il  desiderio  di  istruirsi  nella  storia  e  nella  lette* 
ratura  del  nostro  istrumento.  E  cosi  si  comprende  chiaramente 
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come,  sino  ad  oggi,  anche  gli  editori  più  isoraggiosi  non  abbiano 
potuto  correre  il  rischio  di  pubblicare  una  traduzione  d^opere  stra- 
niere d'interesse  grandissimo,  rischio  che  si  sarebbe  risoluto  a  loro 
danno,  in  una  perdita  certa.  È  per  questa  ragione  che  non  è  stata 
ancora  tradotta  e  stampata  in  Italia  un'opera  così  importante  quanto 
la  biografia  di  Bach  fatta  dallo  Spitta  (pubblicata  nel  1873-SO  e 
già  tradotta  in  inglese  dalla  signora  Bell  e  da  Fuller-ìiiaitland)  e 
nessuno  osa  di  stampare  altri  libri  oltremodo  interessanti,  quali, 
per  esempio,  la  belli&ima  biografia  dello  Ghopin  ratta  dal  Nieks, 
V Ornamentazione  del  Dannreuther  (opera  di  alto  valore  e  grande 
utilità)  e  la  Storia  della  musica  per  pianoforte  del  Seiffert,  la 
quale  avrebbe  convinto  quelli  che  ancora  non  lo  sono,  come  aire- 
stero  si  approfitti  e  si  illustrino  le  nostre  hiblioteche,  meglio  che 
in  Italia. 

In  fatto  di  storia  del  Clavicembalo  i  più  colti,  della  gran  parte 
de*  maestri  italiani,  eran  quelli  che  conoscevano  Y<  Histoire  du  piano 
di  Marmontel  >,  libro  superficiale  ed  ecoessivamento  fi*ancese. 

.Ho  già  detto  che  ho  preso  conoscenza  del  libro  del  Yillanis  con 
viva  soddisfozione.  Ciò  dipende  da  vedere  alfine,  pubblicata  un*opera 
italiana  cosi  profondamente  pensata  e  cosi  felicemente  esposta  che 
non  ci  lascia  più  invidiare  nessun  altro  libro,  pubblicato  fuori 
d'Italia,  sullo  stesso  soggetto.  Ed  ho  fede  che  ognuno,  fira  quelli  che 
lo  leggeranno,  si  troverà  d'accordo  con  me  nel  riconoscerne  il  grande 
valore.  La  disposizione  originale  della  materia,  le  notizie  copiose,  la 
critica  giusta  e  profonda,  il  bello  stile  ne  fanno  un  libro  che  merita 
gli  elogi  più  vivi  e  più  ampi. 

L'autore  dà  evidenti  prove  di  conoscere  profondamente  non  solo 
tutto  ciò  che  fu  scritto  concernente  il  soggetto  principale  del  suo 
lavoro,  ma  dimostra  d'aver  fatto  ricerche  e  studi  minuziosi  sulla 
storia  de'  paesi  di  cui  parla,  sulle  condizioni  artistiche  e  letterarie 
delle  diverse  epoche;  perchè  il  libro  è  informato  a  quello  spirito 
eminentemente  moderno  di  critica  che  indaga  l'evoluzione  di  un'arte, 
tenendo  gran  conto  delle  condizioni  dei  tempi  e  dello  sviluppo  delle 
arti  affini.  Parlando  dell'ambiente  in  Inghilterra,  sul  finire  del  se- 
colo XVI,  l'autore  &  un  confronto  fra:  «l'apparire  del  piccolo 
quadro  musicale,  affidato  alla  estensione  limitatissima  delle  prime 
tastiere,  e  l'affermarsi  ed  il  graduale  imporsi  di  quelle  minute  rap- 
presentezioni  cui,  in  prosieguo  di  tempo,  verrà  dato  il  nome  di 
mlnto^tiré  »,  confronto  che  conclude  con  queste  parole:  «  A.  quello 
stesso  modo  che  l'arte  pittorica  posta  al  servigio  dei  ritrovi  ele- 
ganti crea  il  gingillo,  cosi  l'arte  musicale,  a  contatto  delle  gale  e 
dei  nastri,  ft*a  il  nuovo  rigoglio  di  vita  profiina  scorda  le  tradizioni 
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religfoee  e  acande  sulla  taatiera  i  ritmi  della  danza.  Per  un  lato  la 
grande  scuola  pittorica  dei  Van  Dick  o  degli  Hans  Holbein  crea  ile 
miniature  dei  Cooper  o  degli  OHvers:  per  Taltro  le  tradizioni  no- 
bilissime dei  contrappuntisti  fiamminghi  guidano  i  £yrd  e  i  Gibbons, 
i  Blow  e  i  Puroell  alle  nuove  e  gentili  loro  creazioni.  In  quella  le 
nobili  sprezzature  del  tocco,  il  &re  largo  e  adegnante  Tultima  levi- 
gatura, Tabborrimento  dai  leuocinii  dell!arte  spariscono,  per  cercare 
nella  miniatura  la  perfezione  suprema  del  contorno,  la  finitezza 
jneticoloea  del  disino  e  la  trasparenza  del  colorito;  similmente  le 
grandi  linee  architettoniche  delle  composizioni  sacre  ai  vanno  a  poco 
a  poco  modificando  nei  quadretti  musicali  delia  scuola  nascente,  le 
tonalità  chiesastiche  a  grado  a  grado  tramontano,  ed  il  romanti- 
cismo .precorritore  di  nuove  tendenze,  spingendo  gli  artisti  airespres- 
sione,  scherza  e  divaga  e  trilla  intomo  ai  disegni  originali.  Cosi  si 
crea  una  folla  di  abbellimenti  e  giochetti  sonopi  che  raggiunge- 
ranno Tapogeo  —  lo  vedremo  in  uno  speciale  capitolo —  nella  scuola 
di  Francia  ». 

Il  Yillanis  ha  diviso  la  sua  opera  in  cinque  lihri  dedicati  suc- 
cessivamente airinghilterra,  all'Italia,  Francia,  Germania  e  Terre 
Basae»  mostrando  con  tale  disposizione  lo  sviluppo  cronologico  del- 
Tarte  della  tastiera  nei  diversi  paesi.  Ogni  libro  comincia  con  uno 
studio  sulle  condizioni  generali  storiche  ed  artistiche  del  paese,  poi 
parla  dei  precursori  che  danno  il  primo  sviluppo  airarte  e,  in 
certo  modo,  preparano  il  cammino  ad  un  grande  virtuoso  che 
segna  Tapogeo  di  ogni  scuola,  indi  dei  successori  a  mezzo  dei  quali 
si  ampliano  le  forme  create  dal  grande  virtuoso  ma  ai  vengono 
«  man  mano  piegando  a  nuovi  ideali,  che  troveranno  esplicazione 
fortunata  nel  ciclo  pianistico  avvenire  ». 

Ogni  libro  ha  un  capitolo,  oltre  quelli  già  detti,  che  si  riferisce 
a  questioni  artistiche  d*indole  generale  e  non  esclusivamente  riguar- 
danti un  solo  paese. 

Nella  parte  del  volume  riguardante  Y<  Arte  del  clavicembalo  in 
Inghilterra  »,  dopo  una  felicissima  descrizione  deirambiente,  è  note- 
vole uno  studio  sulle  prime  forme  strumentali,  e  gli  istrumenti  a 
tastiera.  L'arte  strumentale  che  nasce  dal  popolo,  trova  il  suo 
primo  sviluppo  nei  ritmi  di  danza;  è  come  una  rivincita  dello  spi- 
rito popolare,  anelante  a  godere  la  vita,  stanco  dalla  gravità  dei 
canti  chiesastici  e  dalla  preziosità,  fredda  e  compassata  del  Mai' 
ietto  e  del  MadrigcUe.  A  mano  a  mano  vengono  formandosi  delle 
raccolte  di  danze,  e  da  queste  vediamo  nascere  la  Suite.  L'autore 
ne  illustra  lo  sviluppo  con  acutezza,  parla  isXYOuteriure,  e,  a  pro- 
posito di  questa,  nota  come  «  già  prima  che  la  Francia  con  Lulli 
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offirisse  il  modello  àélV Ouverture,  Claudio  Monteverde  neìVOrfeo 
(1607)  tracciava  la  Toccata  che  serve  di  preludio  al  lavoro:  e  la 
breve  frase  musicale  in  Do,  che  per  tre  volte  in  essa  si  ripete, 
potrebbe  segnare  un  ante&rtto  alla  divisione  ternaria  dal  Lulli 
adottata  ».  E  terminali  suo  studio  mostrando  le  origini  della  Sonata 
moderna,  e  quelle  del  Concerto  da  camera. 

Notevole  è  la  parte  concernente  lo  sviluppo  degli  strumenti  a 
tastiera.  L*epoca  della  loro  comparsa  non  è  dato  ancora  di  poterla 
fissare  in  modo  relativamente  giusto.  L'autore  cita  un  davectn  esi- 
stente nel  1404  a  Bruges. 

La  descrizione  dei  diversi  tipi  dlstrumenti  a  tastiera  è  precisa  e 
chiara.  Il  capitolo  termina  con  una  minuziosa  descrizione  di  una 
spinetta  esposta  a  Torino  nel  1898  alla  mostra  degli  strumenti,  e 
d*un  clavicembalo  appartenente  al  Museo  di  Torino. 

Al  musicista  più  geniale  della  scuola  inglese,  Enrico  Purcell, 
Tautore  dedica  un  intero  capitolo.  Altrettanto  egli  fa  per  Domenico 
Scarlatti,  per  Francesco  Couperin,  per  G.  S.  Bach,  nei  libri  riguar- 
danti ritalia,  la  Francia  e  la  Germania.  TiO  studio  speciale  su  questi 
grandi  maestri  è  posto  in  ogni  libro,  come  ho  già  detto,  fra  11  ca- 
pitolo che  illustra  i  musicisti  che  li  precedettero  e  quelli  che  li 
seguirono.  Non  è  possibile  in  una  recensione,  per  quanto  diffusa, 
poter  discorrere  singolarmente  di  tuttociò,  e  tanto  più  perchè 
Fautore  (oltre  essere  diligentissimo  nelle  ricerche  storiche)  rag- 
gruppa i  diversi  cicli  di  musicisti  con  osservazioni  profonde  che 
vogliono  essere  concatenate  le  une  alle  altre. 

Nel  libro  riguardante  Tltalia  trovasi  uno  studio  molto  originale 
sulla  genesi  del  pensiero  musicale.  L'autore  spiega  la  ragione  di 
questo  suo  studio  con  le  seguenti  parole:  «  Nel  giudicare  le  opere 
del  passato  ciascuno  procede  con  un  criterio  che,  risultando  da  un 
seguito  di  considerazioni  personali,  assume  sempre  carattere  sog- 
gettivo. Ecco  perchè  non  sembra  fuor  di  luogo  esporre  al  lettore  i 
concetti  da  cui  muove  il  giudizio,  nel  presente  lavoro:  facilitan- 
dogli cosi  l'opera  critica  nell'accettare  o  respingere  le  conclusioni 
proposte  ».  Il  dare  un  sunto  di  questo  capitolo  è  cosa  oltremodo 
difficile  e  richiederebbe  molto  spazio;  mi  limito  perciò  ad  accennare 
che  il  Yillanis  vuoi  dimostrare  come  la  musica  sia  provocata  nel- 
l'animo dell'artista  da  sensazioni  che  non  potrebbero  essere  rese 
con  la  parola.  Mario  Pagano  dice:  <  I  moti  dei  corpi,  entro  lo  spi- 
rito per  mezzo  dei  sensi  recati,  generano  le  idee,  e  i  medesimi  moti 
estrinsecati  al  di  fuori  producono  le  parole,  le  quali  sono  uno  spi- 
rito, per  dir  cosi,  emanato  dairidea:  cosicchò  il  seni  ire  e  il  parlare 
sia  come  un  flusso  e  riflusso,  una  ispirazione  e  respirazione.  Gli 
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Oggetti  esterni  ci  inspirano  i  loro  movimenti:  e  quasi  un  flusso  da 
lor  partito  entra  in  noi,  e  per  le  parole  quasi  respiriamo  cotesti 
moti,  e  si  fa  un  tal  riflesso  ».  <  Senonchè,  aggiunge  l*autore,  il  nostro 
linguaggio  non  ha  mezzo  per  rivelare  altrui  Tintima  essenza  delle 
impressioni  sensoriali.  —  Olfatto,  gusto,  vista,  udito  —  tutte  queste 
manifestazioni  d'un  unico  senso  primordiale  :  il  tatto  —  non  trovano 
in  lui  interprete:  ed  i  poveri  sensi,  cui  dobbiamo  le  nozioni,  gli 
incanti,  i  dolori  dell'esistenza,  furono  dimenticati  da  quello  stesso 
mezzo  di  comunicazione  che  doveva  partecipare  ai  nostri  simili  le 
nostre  impressioni  particolari  ». 

Ed  ecco  che  queste  sensazioni  le  quali  non  possono  avere  espli- 
cazione esteriore  per  mezzo  della  parola  (mezzo  troppo  imperfetto 
a  rendere  alcuni  stati  di  eccitazione  destati  nel  nostro  essere)  pro- 
vocano nel  cervello  deirartista  il  bisogno  di  ricercare  una  formola 
con  cui  renderli  all'esterno  riflutando  €  il  veicolo  letterario  o  ver- 
bale come  quello  che  non  sa  fornire  una  materia  atta  a  rivestirne 
le  forme  ». 

Dopo  d'aver  lucidamente  dimostrata  la  genesi  della  musica, 
Fautore  indaga  sulla  ragione  della  simmetria  della  forma  logica 
nel  discorso  masicale.  Questo  capitolo  ha  come  una  continuazione, 
nel  libro  dedicato  alla  Germania,  in  un  profondo  studio  sul  <  Con- 
cetto deirunità  nella  composizione  »>  capitolo  che  sono  dolente  di 
non  poter  riassumere. 

Nel  libro  riguardante  la  Francia,  è  molto  notevole  un  capitolo 
nel  quale  l'autore  tratta  degli  ornamenti  nella  musica  per  clavi- 
cembalo e  ne  ricerca  e  discute  l'origine.  Il  Villanis  combatte  la 
supposizione  del  Marmontel,  condivisa  da  altri  musicisti,  che  gli 
ornamenti  fossero  motivati  dalla  povertà  di  suono  degli  antichi 
strumenti,  ne*  quali  le  corde  assai  corte  riuscivano  inette  a  vibrare 
un  pò*  a  lungo.  Anzitutto  è  da  osservare  che  gl'istrumenti  erano 
uguali  in  tutti  i  paesi,  mentre  rornamentazlone  veniva  usata  più 
0  meno  nelle  diverse  nazioni;  cosi  che,  mentre  gli  italiani  se  ne 
servivano  poco,  i  francesi  facevano  uso  nelle  loro  composizioni 
d*una  Qoritura  veramente  eccessiva.  La  qual  cosa  dimostra  che 
non  era  la  struttura  degli  strumenti  che  originava  Tornamentazione, 
ma  sibbene  la  diversità  dello  stile  e  del  gusto  dei  singoli  composi- 
tori. Alle  molte  ragioni  edotte  dall'autore  a  conferma  della  sua 
asserzione  altre  se  ne  possono  aggiungere:  la  differenza  degli  orna- 
menti Ara  ì  musicisti  dell'epoca,  sia  nel  segno  che  li  indica,  sia  nel 
modo  d'eseguirli,  conferma  T  induzione  che  ognuno  ornamentava 
secondo  il  proprio  gusto,  tantoché  F.  E.  Bach  non  segue  punto  i 
precetti  del  padre  ;  il  trovare  manoscritti  autografi  della  stessa  com- 
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posizione  ora  con  pochi  ornamenti,  ora  con  moltissimi  (due  mano- 
scrfttt  delle  Iiwenz0n4  di  Bach  offrono  fra  di  loro  enorme  diver- 
sità), la  ripetizione  di  un  pezzo  che  Tautore  vnoie  si  esegoisca  prima 
con  sobria,  e  poi  con  ricca  ornamentazione,  e  ciò  si  riscontra  oltre 
che  in  Gouperin  (citato  dairautore)  anche  in  Bach  il  quale  ripete 
talvolta  4  la  méme  Sarabanda  avec  le»  agpémentto  »  :  tutti  questi 
argomenti  provano  che  Tomamentazione  ha  orìgini  ben  diverse  da 
quelle  supposte  dal  MarmonteL  «  Percorriamo  le  memorie  molte* 
plici  suU-epoca  di  Luigi  XIV  e  dei  successori,  ove  il  capriccio  e 
rintrigo  dominavano  nella  Corte  e  nel  mondo  elegante:  innalziamoci 
sino  ai  fllosofl,  che  abbellivano  le  l^giere  meditazioni  col  flisoino 
d*uno  spirito  innato:  scendiamo  ai  letterati  mondani,  la  cui  arguzia 
passava  alla  storia  e  Tinesauribile  vena  infiorava  le  più  diverse 
trattazioni:  contempliamo  nelle  tele  e  nelle  narrazioni  quel  visibilio 
di  gale  e  di  foggio  eleganti,  ove  il  colore  con  la  forma  gareggiava 
in  traccia  di  crescente  ricercatezza:  e  la  vita  e  l'arte  ci  sembre- 
ranno un  commento  vivente  di  quella  plètora  di  ornamenti,  che, 
dettati  dairintìmo  bisogno  dello  spirito,  ronzano  e  volteggiano  in- 
torno alle  trovate  couperiniane  >.  Coà  dice  giustamente  l'autore,  che 
nelle  pagine  seguenti,  fa  osservare  come:  <  col  volgere  degli  anni, 
romamentazione  esteriore  a  grado  a  grado  passa  neirintimo  del 
pensiero  musicale,  lo  ingentilisce  e  tondeggia,  creando  un  vero  stilo 
ornato  che  più  non  risponde  al  carattere  degli  scrittori  antichi  >. 
Oltre  a  questo  capitolo  speciale  sugli  ornamenti  Tautore  ha  ripro- 
dotto le  tavole  del  segni  usati  dai  più  celebri  clavicembalisti,  co* 
sicché,  anche  in  questa  materia,  l'opera  sua  offre  cognizioni  notevoli 
ed  esatte.  La  parte  bibliografica  del  libro  è  molto  accurata  e  in 
essa  viene  citato  quanto  di  più  notevole  si  è  scritto  per  lumeggiare 
la  Storia  del  Clavicembalo.  Analizzando  l'indice  bibliografico  ho 
potuto  notare  soltanto  che  fra  i  libri  relativi  alla  storia  del  piano- 
forte è  omesso  quello  di  Pillmore:  Hisiory  of  Pianoforte  music. 
I  pochi  passi  che  ho  riportato  dal  volume  del  Villanis,  daranno 
al  lettore  di  questa  recensione  un  piccolo  saggio  dello  stile  piano, 
chiaro  ed  elegantissimo  dell'autore.  VArte  del  Clavicembalo  è 
opera  d*alto  valore,  ed  io  come  pianista  e  come  italiano  mi  felicito 
di  essa,  e  m'auguro  che  il  Villanis  vorrà  presto  completare  lo  studio 
sul  nostro  istrumento  regalandoci  un  libro  sull'Arte  del  pianoforte. 

B.  M. 

MOBTJBtraX  rAUBirrt  Xépenoire  enetfclopédtque  du  pianist0.  —  Pkxis.  Llbnliie 
I  et  C«. 


Di  questa  utilissima  Guida  si  è  pubblicato  soltanto  il  primo  vch 
lume,  riferenteti  agli  autori  classici.  Fra  le  molte  guide  per  i  pia- 
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nìsti  che  si  sono  stampate  negli  aitimi  anni,  non  esito  ad  affermare 
che  questa  è  la  più  precisa,  completa,  diffusa  e  per  ciò  la  più  utile. 
Nel  principio  del  volume  vi  sono  due  indici  degli  autori  (uno  alfa- 
betico e  Taltro  cronologico)  le  cui  opere  vengono  menzionate  nel 
volume.  É  una  lista  di  94  nomi  che  va  da  Byrd  (1638)  a  Schumann. 
D'ogni  autore  (oltre  breve  cenno  biografico)  vi  è  un  elenco  ricchis- 
simo delle  composizioni,  e  non  solo  di  quelle  scritte  originalmente 
per  pianoforte,  ma  anche  delle  riduzioni  e  trascrizioni  di  opere 
vocali  o  strumentali  fatte  o  dairautore  stesso,  o  da  altri.  Per  1  clas* 
sici  moderni,  Telenco  delle  opere  originali  è  completo.  D*ogni  pezzo 
ò  notata:  la  difficoltà,  la  dedica,  il  numero  delle  pagine,  il  numero 
deiredizione  ed  il  prezzo!  Spesso  Tautrice  della  guida  segnala  pa- 
recchie edizioni  e  revisioni  dello  stesso  volume. 

Relativamente  agli  studi  si  potrebbe  desiderare  di  veder  citate 
una  maggior  copia  di  edizioni.  Per  esempio  del  Oradus  di  Clementi 
oltre  le  edizioni  francesi  si  menziona  soltanto  quella  di  Tausig,  ciò 
che,  in  verità,  è  troppo  poco!  Dobbiamo  anche  far  notare  alPautrice 
ch'essa  non  ha  tenuto  in  nessun  conto  le  edizioni  dei  classici  stam- 
pate in  Italia.  E  ciò  non  è  giusto,  e  fa  veramente  meraviglia,  come 
possa  riscontrarsi  cosi  grave  lacuna  in  un  libro  redatto  con  dili- 
genza veramente  straordinaria. 

L*autrice  pubblicherà  presto  il  secondo  volume  della  Guida,  del 
quale  faremo  ampio  cenno  sulla  Rivista^  sperando  ch'essa,  nel  se- 
guito della  sua  opera,  vorrà  tenere  in  maggior  considerazione  quanto 
si  è  prodotto  in  Italia. 

La  Quida  Parent  merita  d'essere  raccomandata  vivamente,  perchè 
sarà  molto  utile  anchB  agli  insegnanti  i  più  colti.  B.  M. 

CABZ  80ÉCUIJSE,  StradivarU  G€heimnU9.  Bin  musfUhrli^hM  Lehrhueh  d—  OH- 
g^mbmum.  Hit  6  Tafliln.  —  BttUa»  1901.  Faasliigvn  Biwklttadluv. 

Il  titolo  è  un  pò*  sensazionale:  //  secreto  di  Stradivari;  ma  il 
lavoro,  in  ogni  modo,  è  interessante  ed  utilissimo. 

I  più  grandi  fabbricatori  di  violini,  Antonio  Stradivari  e  Giuseppe 
Guarneri,  dimostra  lo  Schulze,  sono  partiti  da  principi]  uguali  ;  il 
Guameri  conosceva  i  fondamenti  secondo  i  quali  lo  Stradivari  aveva 
lavorato.  Questi  non  comunicò  a  nessuno  le  sue  conoscenze  scien- 
tifiche, ma  quanto  più  egli  taceva,  tanto  più  gli  scolari  intelligenti 
cercavano  di  studiare  il  suo  modello  e  di  scoprirne  il  segreto.  Il 
Guarneri  vi  riusci  e,  prova  lo  Schulze,  che  conoscendo  matemati^ 
camente  la  costruzione  del  modello  di  Stradivari  e  di  Guameri,  bi^ 
sogna  giungere  alla  conclusione  che  essi  sono  uguali.  Il  fondamento 
dunque  di  queste  costruzioni  sarebbe  matematico.  Vano  è  il  ricer- 
care altrove  il  segreto  del  maestro  ;  non  nelle  misure  e  nella  imi - 
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tazione  esatta  fino  al  centesimo  di  millimetro,  conìe  è  stato  fatto; 
non  nella  eti  del  legno,  non  nella  qualità  della  vernice.  La  scoperta, 
cui  pretende  TA.,  è  questa  :  che  i  violini  di  Stradivari  stanno  l'uno 
coiraltro  nei  rapporti  di  intervalli  musicali:  egli  ha  stabilito  che 
il  corpo  dei  violini  del  maestro  cremonese  ò  uno  spazio  costruito 
acusticamente  ;  a  tale  persuasione  si  giunge  misurando  questo  spazio 
non  esternamente,  come  si  è  fatto  8n  qui,  ma  internamente. 

Ed  ecco  il  segreto  di  cui  lo  Schnlze  si  studia  di  dare  prove  con- 
tinue in  questo  suo  libro,  che  certamente  è  il  frutto  di  una  coscienza 
matura  e  di  una  indagine  diligentissima.  Questo  studio  e  queste 
indagini  si  riferiscono  ai  vari  modelli  del  Guameri  e  dello  Stra- 
divari, alle  misurazioni  delle  varie  volte,  si  da  concludere  che  tutti 
i  rapporti  si  dimostrano  acustici;  fino  le  distanze,  nelle  quali  il 
ponticello  e  la  voce  del  violino  dividono  il  corpo  del  medesimo,  si 
addimostrano  quali  rapporti  del  detto  carattere.  Sei  tavole  spigano 
il  testo  in  modo  chiaro  e  sono  di  molto  aiuto  a  chi  s'interessa  di 
simili  studi.  Costoro,  pur  avendo  ancora  un'opinione  contraria  a 
quella  dello  Schulze,  troveranno  non  di  meno,  in  questo  suo  libro, 
grande  copia  di  cognizioni  e  sopra  tutto  di  avvertimenti  ed  espe- 
rienze pratiche.  Varrebbe  la  pena  che,  smessi  i  pregiudizi  odierni, 
si  cominciasse  a  porre  dagl'intelligenti  maggior  attenzione  agli  sforzi 
che  l'industria  dei  liutai  fa,  si  può  dire  ogni  giorno,  per  raggiun- 
gere I-eccellenza  antica.  I  resultati  dello  Schulze  sono  pratici,  e  la 
memoria  erudita  che  li  assiste  potrà  invogliare  a  prenderne  nota. 
Dalle  colonne  di  questa  Rivista  non  è  dir  troppo  affermando  che 
essi  sono  serii  e  che  meritano  di  essere  incoraggiati.        L.  Th. 

W.  H,   WBBBJBt   The  pianÌ9t*M    A,  B.  C.  Printer  anit  Guide,  -^  London.  Forsyth 
BrothwB. 

Altamente  interessante  è  la  diffusa  <  Guida  del  pianista  »  (d'oltre 
700  pagine)  del  signor  W.  H.  Webbe.  Dalle  definizioni  della  musica 
date  dai  più  celebri  personaggi  della  storia,  l'autore  ci  conduce  fino 
a  un  accurato  catalogo  degli  editori  di  musica  dopo  essersi  larga- 
mente diffuso  su  le  norme  più  elementari  del  tempo,  delle  note, 
dell'armonia,  espressione,  forme  musicali,  ornamenti,  storia,  ecc.,  e 
dopo  aver  palesato  una  coltura  davvero  notevolissima  neiresposi- 
zlone  dei  vari  testi  che  gli  sembrano  più  opportuni  per  lo  svolgi- 
mento delle  qualità  tecniche  e  intellettuali  degli  allievi.  Interessante 
l'elenco  dei  più  grandi  compositori  e  pianisti  benché  l'autore  non 
abbia  saputo  evitare  qualche  inesattezza,  perdonabilissima  del  resto 
se  si  considera  quanto  sia  difilcile  il  procurarsi  dei  particolari,  in 
tanta  copia  di  nomi  anche  di  una  fama  relativa. 

Crediamo  però  nostro  dovere  fare  osservare  che,  al  solito,  l'arte 
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Italiana  è  aasai  trascurata*  Ad  artisti,  ebe  saranno  certamente  va- 
lorosi, ma  il  nome  dei  quali  crediamo  non  aMrfa  mai  raggiunto 
grande  eleyatezza,  il  signor  Webbe  dedica  molte  rigbe,  easltandone 
i  pregi  con  grande  cura.  Al  contrario  rodiamo  Giuseppe  Martucci 
nominato  di  sfuggita  come  direttore  e  compositore  e,  della  sua  im- 
mensa filma  di  pianista,  non  ò  detto  una  sola  parola.  Ma  vi  è  di 
meglio  ancora.  Di  Beniamino  Cesi  non  si  dicono  cbe  due  sole  parole 
e  doè:  <  allievo  di  Sigismondo  Thalberg  e  autore  di  un  metodo  per 
pianofi>rte  »,  metodo,  si  noti  bene,  accuratamente  escluso  dalFelenco 
di  quelli  suggeriti  ai  vari  Maestri  I  A  Salvatore  Gberubini  l'autore 
dedica  questo  diffuso  (l)  cenno  biografico  :  €  Scrisse  sei  sonate , 
fughe,  ecc.  >.  Ma  si  dirà  cbe  Qiorgio  Glutsam  (f)  <  è  pianista  fortis- 
simo >,  che  Giorgio  Galcott  fu  €  artista  valoroso  come  esecutore, 
insegnante  e  specialmente  come  accompagnatore  >  e  si  dedicheranno 
sopratutto  ai  Tedeschi  degli  Inni  entusiastici  d'elogio.  Noi  compren- 
diamo e  rispettiamo  tutte  le  opinioni,  ma  crediamo  di  dover  prote- 
stare una  volta  di  più  contro  i  falsi  criteri  coi  quali  all'estero  si 
giudica  la  nostra  arte,  che  sotto  tanti  rapporti  non  ha  al  contrario 
da  temere  nessun  paragone.  B.  M. 

Bieerehe  seientUlclie. 

r.  JfONATMf  CSmiIHHiK»  aUo  m^dio  dèWmmula,  —  (Fttnwr  ]Dè»iacké  WUktmekrift) 
1901. 

Dopo  aver  parlato  delle  forme  comuni  dell'absia  e  dell'agrafia 
viene  ^  paria&^  di  una  nuova  forma  descritta  per  la  prima  volta 
dal  F.  iOi>?auch  sotto  il  nome  di  amusla  che  consiste  nella  perdita 
i!ci^ ''accità  musicali:  si  tratta  di  una  forma  di  afasia  che  colpisce 
solo  00-1  ITO  i  qua/i  hanno  studiato  la  musica.  L'individuo  il  quale 
prima  sa|>eva  dritinguere  benissimo  un  motivo  di  un'opera  musicale 
essendo  aflotto  da  amusia  non  lo  ricorda  più  e  quando  lo  risente  lo 
crede  affata  3  nuovo.  Si  può  anche  avere  alessia  musicale  o  agrafia 
musicale,  «ssere  cioè  impossibilitati  a  leggere  le  note  stampate 
o  a  scrìverle  indipendentemente  dall'amusia. 

Degli  itudi  accurati  su  questi  strani  soggetti  potranno  portare 
dei  conirbuti  molto  importanti  allo  studio  della  storia  della  musica 
e  dalla  f;enesi  del  genio  musicale  perchè  mostrerà  bene  la  differenza 
ole  Litercede  fira  melodia,  armonia,  ritmo,  suono,  tono,  ecc.  Si  può 
infaiu  avt^e  delle  amasie  parziali,  si  può  non  aver  dimenticato  di 
SQonaTi  a;'  piano  una  melodia  ma  sbagliarne  il  ritmo  o  sbagliarne  i 
umaI  g  i>  |)ause. 

Un  itdi/iduo  di  25  anni  studiato  dal  Kastf  in  seguito  a  una  emi- 

AMfic  %m»icmU  tUUma,  IX.  14 
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plegia  a  destra  e  ad  afasia  motoria  suonava  al  piano  conservando 
il  ritmo  della  melodia  e  dando  al  suono  il  giusto  valore,  ma  non 
suonava  in  giusto  tono  né  aveva  nozione  dei  giusti  intervalli,  quan- 
tunque fosse  stato  un  grande  cantante. 

Un  altro  individuo  già  sifilitico,  in  seguito  a  un  accesso  di  apo- 
plessia non  poteva  più  suonare,  perchè  pur  non  avendo  perduto  la 
nozione  del  tono  e  degli  intervalli  non  poteva  più  ritenere  il  ritmo. 
Egli  notava  molto  bene  i  suoi  errori  asserendo  che  aveva  ben 
scolpito  in  testa  toni  e  melodie,  ma  che  gli  riesciva  impossibile  di 
esplicarli. 

Sulla  cecità  verbale  o  grafica  per  le  note  essa  è  completamente 
simile  a  quella  verbale  dalla  quale  però  è  nettamente  distinta  ; 
i  casi,  infatti,  molto  frequenti  di  cecità  verbale  sono  molto  raramente 
accompagnati  da  cecità  musicale  tanto  che  per  far  imparare  a 
parlare  a  questi  malati  si  consiglia  spesso  di  imparare  le  Arasi  sa 
un  dato  facile  ritmo,  e  i  bambini  imparano  molto  facilmente  i  mo- 
tivi prima  ancora  che  le  parole,  e  memoria  musicale  spiccata  hanno 
spesso  gli  idioti. 

Donath  racconta  di  un  bambino  di  4  anni,  affetto  da  due  anni  di 
idiozia  mixoedematosa,  quasi  apatico,  di  intelligenza  ottusa  tanto 
che  non  dice  che  papa^  marna,  babà,  tata  e  può  invece  ripetere 
perfettamente  più  di  50  melodie  e  differenti  canzoni  infantili,  canti 
popolari,  ecc.;  gli  basta  sentire  canticchiare  queste  canzoni  una 
sola  volta  per  ripeterle  anche  magari  parecchi  giorni  dopo  perfet- 
tamente. 

La  localizzazione  dei  centri  musicali  ò  stata  recentemente  indi- 
cata da  Eddìugen  il  quale,  avendo  avuto  occasione  di  fare  Tautopsia 
di  un  individuo  morto  in  seguito  a  un  trauma  al  capo  con  fenomeni 
di  parafasia,  sordità  verbale  e  completa  cecità  musicale  trovò  distru- 
zione dei  due  terzi  anteriori  della  prima  circonvoluzione  temporale 
dell'emisfero  cerebrale  di  sinistra.  G.  L. 

Mnsiea  sacra. 

B.  BABAUa^l,  nue  paroU  Mfi  MéUtmi  Oregoriani,  —  Lnooa,  1901»  Ludi. 

È  una  strenua  difesa  dei  melismi  nel  <  canto  genuino  e  legittimo 
4  della  Chiesa  »  contro  l'opinione  di  coloro  che  li  credono  <  una 
«  corruzione  dei  semplici  e  schietti  corali  di  S.  Ambrogio  e  di  S.  Gre- 
«  gorio  avvenuta  nel  tardo  medio  evo,  in  tempi,  cioè,  di  gusto  mu- 
«  sleale  depravato  ;  una  stranezza  intollerabile  al  delicatissimo 
«  orecchio  moderno;  una  violazione  del  testo  liturgico;  una  cosa 
«  contro  Tarte  musicale  ». 
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L*autore  invece  ribatte  che  i  melismi  sparirono  col  diffondersi 
del  canto-fermo,  che  ricorda  <  un'epoca  di  decadenza,  di  servilità, 
€  d*ignoranza,  di  gusto  depravato  »,  senza  rilevare,  nella  foga  di 
sostenere  la  tesi  e  giudicando  da  questo  solo  punto  di  vista  lo  svol- 
gimento deirarte,  che  quest'epoca  segna  il  periodo  d'incubazione 
della  musica  moderna. 

In  aiuto  delle  sue  asserzioni  si  serve  delle  opere  edite  dalla  scuola 
di  Solesmes:  Dom  Pothibr,  L^  mélocUes  grégoriennes  (Vaprès  la 
tradition;  Dom  Gagin,  Un  mot  sur  C  <  Ant^honale  Missarum 
S.  OregorH  >;  Paléographle  musicale;  Revue  du  charU  grégo-- 
rieì%  ecc.  E  ciò  anche  per  combattere  il  pregiudizio  della  preva- 
lenza necessaria  del  testo  sacro  sulla  musica,  prevalenza  che,  se- 
condo un  principio  €  vaporoso  >  e  troppo  <  decantato  »,  sarebbe 
turbata  dai  melismi,  quando  invece  <  la  veneranda  antichità  ha 
«  Catto  un'opera  d'arte  delle  più  squisite  nella  forma  melismatlca 
«  gregoriana,  la  quaie  non  isterilisce  il  senso  delle  parole,  ma  lo 
€  feconda,  giusta  la  bella  espressione  di  San  Bernardo:  Canius 
«  sensum  Ittterae  non  evacuely  sed  foecundet  »  (Bpist.  398). 

Accumula  quindi  con  ogni  cura  tutti  gli  argomenti  che  valgono 
in  appoggio  della  conservazione  dei  melismi  originali,  e  nello  svi- 
luppare tali  argomenti  coglie  l'occasione  di  contraddire  alcune  idejd 
esposte  dal  dottor  Habel  nell'opera:  Giovanni  Pierluigi  da  Pale- 
strina  e  il  Graduale  romano  (Ratisbona,  Pustet,  1894).  Tende  spe- 
cialmente a  struggere  l'accusa  che,  colle  norme  stabilite  da  Dom 
Pothier  per  eseguire  i  gruppi  neumatici,  le  parole  del  testo  non 
hanno  più  il  primo  posto,  ma  lo  ha  l'abilità  artistica,  cosa  che  non 
torna  certamente  favorevole  a  questo  indirizzo. 

Collo  scarsissimo  interesse  che  suscitano  le  questioni  inerenti  al 
canto  gregoriano  nel  nostro  paese,  siamo  ben  lieti  di  poter  accen- 
nare con  lode  alla  pubblicazione  del  signor  Baralli;  dobbiamo  però 
notare  che  la  forma  un  po'  troppo  polemica  dello  scritto  toglie  effi- 
cacia agli  intendimenti  dell'autore.  0.  G. 

Musica. 

A*  ZOMGOy  19  Studi  éi  tmv9  per  pianoforte,  Op,  SS.  —  Milano.  Ricordi. 

Alessandro  Longo  ha  interamente  dedicato  la  sua  opera  a  svilup- 
pare il  tecnicismo  delle  terze  seguendo  cosi  il  moderno  sistema, 
riconosciuto  generalmente  utile,  di  far  studiare  all'allievo  una  serie 
di  pezzi  aventi  l'istesso  scopo  tecnico.  Il  carattere  generale  che 
distingue  questo  volume  di  studi  (sono  ben  lieto  nel  constatarlo)  è 
l'italianità,  la  quale  si  appalesa  nel  predominio  delio  stile  espres- 
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sivo,  nella  struttura  dei  passi  sempre  melodica,  nella  forma  costan- 
temente  chiarissima.  B  tnttociò  fu  raggiunto  senza  nuocere  allo 
scopo  della  raccolta  che  è  principalmente  tecnico,  cosicché  gli  studi 
del  Longo  si  prestano  a  sviluppare  in  pari  tempo  il  meccanismo  e 
il  senso  artistico  dello  scolaro.  Questo  potr&  eseguirli  dopo  gli  studi 
del  Moscheles,  Op.  70,  e  son  convinto  che  ne  ritrarrà  molto  van* 
taggio. 

Un  musicista  del  valore  e  della  serietà  del  Longo  merita  una 
critica  sincera  e  severa  da  una  rivista  che  abbia  grintendimenti 
della  nostra.  Per  cominciare  a  dire  delle  lievi  imperfezioni  (se  pure 
possono  chiamarsi  tali)  che  a  mio  vedere  si  riscontrano  nei  12  studi, 
noto  come  la  sua  raccolta  possa  sembrare  un  pò*  troppo  numerosa 
a  cagione  della  somiglianza  di  alcuni  pezzi.  Lo  studio  numero  8  ò 
una  Fughetta  scrìtta  interamente  con  terze  tanto  nella  mano  sinistra 
che  in  quella  destra;  Fautore  merita  elogi  per  l'ingegnoso  pezzo, 
ma  Taudizione  di  questo  studio,  a  motivo  delFinsistente  sequela  di 
terze,  riesce  dura  oltremodo.  Nel  Trio  del  5<*  studio  e  in  alcuni 
passi  delle  Variazioni  (12'»  studio)  il  Longo  ha  adottato  una  diteg- 
giatura che  permette  un  legato  assoluto,  ma  riesce  molto  compli- 
cata. Però  trattandosi  di  siudt  si  comprende  che  Fautore  la  scelse 
9^  scopo  didattico.  Simili  diteggiature  furono  proposte  e  raccoman- 
date da  un  pianista  spagnolo,  Pujol,  che  ha  scritto  su  questo  sog- 
getto un  metodo  per  pianoforte  nel  quale  propugnava  dei  nuovi 
sistemi  dì  diteggiature. 

Se  la  valentia  del  Longo  come  pianista  non  (bsse  nota,  se  ne  ri- 
marrebbe  convinti  dalla  semplice  lettura  di  quest*opera  didattica, 
perchè  in  essa  ogni  firase,  ogni  passaggio,  è  scrìtto  in  maniera 
oltremodo  adatta  al  nostro  istrumento,  la  qual  cosa  si  riscontra  sol- 
tanto in  quelli  che  posseggono  in  notevole  grado  le  qualità  deirese- 
cutore.  L*autore  sviluppa  ne*  suoi  studi  ogni  genere  di  meccanismo 
riferentesi  alle  terze;  noto  come  nel  N.  5  adopera  le  terze  maggiori 
in  scala  cromatica  (che  s*incontrano  tanto  raramente),  nel  N.  7  le 
terze  legate  senza  voltata  del  pollice,  nel  N.  9  le  dispone  alternati- 
vamente fra  le  mani,  e  nelle  Variazioniìn  molti  ed  ingegnosi  disegni. 

Artisticamente  questi  studi  sono  notevoli,  come  ho  già  detto,  per 
la  linea  chiara  e  simpatica,  per  la  melodia  spontanea,  e  rarmontz- 
zazione  sempre  elegante.  Mi  permetto  osservare  che  nel  N.  10 
Fautore  ha  forse  ecceduto  nelle  qualità  che  possiede  in  modo  note- 
volissimo, la  spontaneità  e  la  chiarezza,  perchè  il  tema  di  questo 
studio  appare  eccessivamente  ingenuo  e  un  pò*  vecchio.  Debbo  in- 
vece segnalare  il  prìmo  studio,  composizione  oltremodo  elq^te,  il 
terzo,  il  nono,  Tundecimo  (una  riuscita  imitazione  chopiniana)  e  le 
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ingegnose  Variazioni  che  chiudono  la  raccolta»  pezzi  che  d&nno 
ancora  una  prova  delle  notevolissime  qaalità  di  compositore  di  Ales- 
sandro Longo.  B.  M. 

Tarla. 

Datfr  CMMBTOFOBO  MOOTtl,  Il  pim  UHtuio  mwHeat€  '  nonimetH ,  in  Bergmmo. 
PabblicsiioBe  »  cara  della  CoagngBàoB*  di  carità.  —  Bei|;aino,  Istituto  italiaao  d*arti  f  ra- 
flelie,  MCHI. 

Questo  volume»  splendido  per  il  lusso  deiredizione,  contiene  la 
relazione  presentata  dal  Dottor  Cristoforo  Scotti  ai  suoi  colleghi 
della  Congregazione  di  Carità  sulle  vicende  occorse  circa  il  pro- 
getto di  rendere  stabilmente  ordinata  la  Scuola  di  musica  dipen- 
dente dalla  Congregazione  stessa. 

Ordini  del  giorno  dei  Consiglieri,  note  del  Prefetto  e  delibera- 
zioni della  Giunta  provinciale  amministrativa  stancano  il  lettore  che 
deirargomento  non  può  interessarsi;  ma  tra  questo  ammasso  di 
atti  ufBclali  trova  posto  opportuno,  dalla  pagina  48  alla  91,  la  storia, 
molto  bene  dettagliata  specialmente  pel  secolo  XVI,  di  quella  scuola 
di  musica  che  vanta  fra  i  maestri  che  v'insegnarono  Franchino 
Gafurio,  Giovanni  Battista  Bassani  e  Simone  Mayr,  e  in  favore  della 
quale  si  occupò  Cipriano  Bore. 

Però  era  inutile  che  Fautore  si  dilungasse  a  tratteggiare  qualche 
punto  della  storia  della  musica  rimontando  a  Guido  d'Arezzo  ;  tali 
nozioni,  talvolta  poco  precise,  non  giovano  a  coloro  che  nel  libro 
cercheranno  solo  documenti  per  illustrare  Tarte  italiana. 

In  occasione  delle  feste  pel  primo  centenario  della  nascita  di 
Donizetti,  la  scuola,  che  fino  allora  era  chiamata  semplicemente 
Pia  Scuola  di  musica,  assunse  il  nome  di  Pio  Istituto  musicale 
Gaetano  DonizetU.  Lusinghiamoci  che  oggi  il  formalismo  della 
nostra  burocrazia  ne  permetterìt  Tassestamento  definitivo.    0.  C. 

OABmBl0B  B^ANNUNEIO,  In  morte  di  Giuseppe  Verdi.  Canzona  preceduta  da  una 
onzione  ai  giovani.  —  Milano,  1901,  ed.  Fratelli  Ttotm.  *  L.  1. 

La  canzone  è  nella  mente  di  tutti;  men  noto  è  il  discorso  che 
la  precede.  Come  già  Antonio  Fogazzaro,  il  D* Annunzio  esalta  in 
Giuseppe  Verdi  la  volontà  operante  che  fu  pari  al  genio.  €  Egli  la- 
«  vorò  >  —  aveva  detto  il  poeta  di  Valsolda — €  quando  tutta  la  gloria 
«  che  questa  terra  può  dare  era  già  sua,  e  non  vi  era  più  che  un 

<  esempio  di  magnifico  lavoratore  da  mostrare  al  popolo  italiano  ed 
«al  mondo».  «.L*opera  sua  » —  scrive  con  non  diverso  pensiero 
rimaginifico  —  <  potrà  forse  oscurarsi  nei  secoli,  se  bene  talune 

<  delie  sue  melodie  abbiano  il  carattere  eterno  della  Natura  dal  cui 
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V 

4L  grembo  Airono  tratte.  Bifa  per  sempre  sarà  celebrato  nei  fasti  umani 

<  l'eroismo  Intellettuale  di  colui  che,  nelFestrema  vecchiaia,  volle 
«  e  potè  ancor  salire  verso  forme  di  Bellezza  più  complesse»  con 

<  un  ardore  che  sarà  per  sempre  ai  giovani  magnifico  esempio  >. 

R.  G. 

2.  BBBAacO,  Veréi  m  Gemmva.  JNmmmH,  An9éd»H  ««1  ig»l«o4l.  Jf^mtando  m  Verdi, 

Noto  •  rieordi  fUMmU  «  0.  D«  Iskto.  1  voi.  ia-S*,  flg.  —  emow.  F.m  Pi«no.  L.  2. 

L*equilibrio  veramente  singolare  della  personalità  che  oggi  Italia 
piange  doveva  essere  assai  di  rado  turbato  nelle  contingenze  della 
vita,  quindi  assai  difficile  ritrovar  nei  casi  del  maestro  qualcosa 
che  uscendo  dal  campo  della  normalità  stimolasse  la  curiosità  dei 
lettori. 

Non  diciamo  che  questa  raccolta  sia  addirittura  interessantissima 
e  che  gli  episodi  narrati  abbiano  tutti  importanza  singolare:  è  un 
libretto  tuttavia  che  si  fa  leggere  con  diletto  e  che  aiuta  a  far 
apprezzare  ancora  maggiormente  le  qualità  di  sano  equilibrio  di 
Giuseppe  Verdi.  B. 

ÉMIItX  BOUky  I/ONraflroM.  DruM  lyriqiie  «d  qwtra  aetoi  (pwr  U  mwica  ai  AUMo  Braneso). 
—  PurU,  1901,  ad.  Cbarpofttter.  —  Fn.  1. 

Forse  Alfiredo  Bruneau  volle  dimostrar  con  Tesempio  che  la  mu- 
sica può  far  tutto  dimenticare,  anche  le  sciocchezze  dei  letterati 
infrolliti.  Se  cosi  è,  egli  non  poteva  scegliere  di  meglio:  poiché 
non  mai  favola  più  insulsa  fu  scritta  in  prosa  più  vile.      R.  G. 

Orf9Ò  CmUOà  de  Bmreéiona.  Tonrnée  artistiqM  ao  Midi   d«  la  Franoe,   NoTembn  1901.  — 
Baroéloiia.  Obndor  Gr&leh.  Thomu. 

«  La  renaissance  Catalane  est  un  fait.  La  Catalogne  exìste  !  De 
«  toutes  les  manifestations  de  cotte  vltalité  catalane,  VOrfeó  Calala 
«  n'est  cortes  pas  la  moins  intéressante  >.  Cosi  scrive  L.  Xavier  de 
Ricard  per  illustrare  11  programma  del  giro  artistico  che  la  Società 
Orfeo  di  Barcellona,  fondata  nel  1891  da  M.  Lluis  Millet,  si  propose 
di  compiere  lo  scorso  novembre  nel  mezzogiorno  della  Francia. 

Sorta  allo  scopo  di  «  retrouver  et  ressusciter  Fame  mème  de  la 
4  Catalogne  dans  toutes  les  chansons  populaires  de  tous  les  coins 

<  du  terroir  catalan  >,  VOrfeó  arricchì  di  anno  in  anno  con  più 
larghi  concetti  il  suo  repertorio,  che  oggi  comprende  svariatissime 
composizioni  sacre  e  profane  dei  maestri  più  celebri  del  secolo  XYI 
e  del  XIX.  Ne  dirige  Tesecuzione  il  Millet,  che  alVuopo  dispone  di 
un  coro  di  200  voci. 

Nel  bellissimo  programma  che  mi  sta  dinanzi  figurano  Orlando 
Lasso  e  Ah  quel  bel  écholj,  Janequin  CLe  chant  des  oiseaux.  La 
guerre).  Vittoria  (Caligaverunl  oculi  meijy  Palestrina  (^A/tò^a  Papae 
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MarceUiJ,  Comes  (Lea  cioches  de  Noel),  G.  Frank  CLa  Vierge  à 
la  crécheX  Mendelssohn  (Toast  patriotiquejy  ZSllner  (La  jote  du 
meunierj,  Bordes  (Dialogue  ipirUuelJ,  e  yari  compositori  spagnuoli 
poco  0  punto  cooosciati  fìiort  del  loro  paese.  Sulla  personalità  ar- 
tistica di  alcuni  Ara  essi  (Millet,  Clave,  Bfàs  y  Serracant,  Noguera 
e  Nicolau,  contemporanei,  e  Brudieu,  del  secolo  XVI)  sono  esposti 
brevi  cenni  nel  presente  opuscolo.  0.  C. 
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ITALIANI 

6^axK6tta  Musicale  (Milano). 

N.  42.  —  Mantoyani,  Magari  a  Milano, 

N.  43.  —  ITnterbtbiker,  I/ItaUa  muiieàle  giudicata  alPeatero.  —  Tabìnelli, 
Il  diritto  di  palco, 

N.  44.  —  Maktovaki,  Mozart  a  Milano,  —  Zimmerk,  Da  Londra.         ' 

N.  45.  —  Fedeli,  Bicordi  BeUiniani, 

N.  46.  —  A  proposito  di  un'opera..,  nuova!  (Il  €  Chopin  »  del  M»  Orefice). 
—  Mantovani,  Mozart  a  Milano, 

N.  47.  —  ÀRNERy  U  «  referendum  »  per  la  Scala. 

N.  48.  —  Untersteisier,  Una  proposta.  —  Zihmern,  Da  Londra. 

N.  49.  —  Fontana,  Curiosità  Verdiane,  —  Gallone,  Giuseppe  Bheinberger. 

N.  50.  —  Fontana  ,  Curiosità  Verdiane,  —  Tabakblli  ,  Giurisprudenza 
teatrale. 

N.  51.  —  Fontana,  Curiosità  Verdiane,  —  Levi,  I  funerali  della  Canzone. 

N.  52.  —  Fontana,  Curiosità  Verdiane,  —  Sogno  cU  Natale.  Lanterna  magica 
per  masica. 

La  Cronaca  Mnsicale  (Pesaro). 
N.  7.  —  F.  Vatiblli,  Vincenzo  Bellini,  —  A.  Gentili,  Ueberbrettel, 

La  Naora  Mnsica  (Firenze). 

N.  68,  69.  —  N.  Abate,  Un  errore  artistico.  —  Chopin  a  teatro,  —  Le  nuove 
leggi  tedesche  sul  diritto  di  edizione. 

N.  70.  —  N.  Abate,  A  proposito  di  Bellini.  —  Le  nuove  leggi  tedesche  sul 
diritto  di  edizione.  —  Falconi,  I  trattati  di  S.  Jadassohn. 

N.  71.  —  A.  Bonaventura,  Le  lettere  di  Bossini.  —  Elia,  Impressioni  sul 
«  Mosè  »  di  Perosi.  —  Le  nuove  leggi  tedesche.,...  —  Falconi,  I  trattati  di 
S.  Jadassohn. 
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Le  Croaadbe  mostoalL  BÌTista  illottnia  (Roma). 
N.  26.  —  GioiTiu,  Dve  itmbierUi  mumeaU.  —  Ihcaauati,  La  rifùrma  deUe 
bande  nnìitarù 
N.  27.  —  Falbo,  Cobos  de  Itàlia{&  proposito  della  eommemomione  Belliniaiia). 

—  Varino,  Oiovanni  BoUesmi. 

N.  28.  —  17  centenario  di  Bellini.  —  Varivo,  La  musica  di  BéllinL  — 
Bakin],  Bellini  e  Ferdinando  Hitler.  —  Ihcaoliati,  L'insuccesso  della  <  Norma  •. 

—  Falbo,  Un  amore  di  BeUinù 

N.  29.  —  SóRooHi,  LnUerpretasione  scenica  negli  artisti  hricL  —  Varibo,  In- 
torno al  €  referendum  •  di  Milano. 
N.  30.  —  Vesbklla,  Leseeueione  deUa  €  Messa  solenne  »  di  Bach  a  BerUno. 

—  Dvcci,  Santa  CeeiUa  neUa  leggenda  e  nella  storia. 
N.  81.  —  Parodi,  I  maestri  francesi  per  Bellini. 

M Qstea  sacra  (Milano). 

N.  10.  —  r  decreti  della  S,  C.  dei  E.  —  Gkabsi-Lamdi,  La  scala  diatonica 
dalla  sua  origine  al  suo  compimento,  —  Una  Messa  di  necéhio  genere,  -^  A 
BerUno  <L....  a  Berna  ed  a  Milano  no  ! 

N.  11.  —  J  decreti  ecc.  —  £.  BswERUKaB,  Aveentwre  mueieaU  m  Boma.  — 
Weidihokr,  Attraverso  i  paesi  tedeschi. 

N.  12.  —  n  25''  del  periodico,  —  ArticoU  riassuntivi  e  oommemorativL 

BfTlsta  Teatrale  Itallaaa  (Nspoll). 

Ottobre  15.  —  Samogqia  Q.,  17  caso  dd  tenore  Bonei.  —  Pritdeiczano  F.,  La 
musica  nei  drammi  di  Shakespeare, 

Novembre  1.  ^*  D'ÀRinao  N.,  Vinoeneo  BéRini.  —  Oqhibsakti  A.,  Cenni 
della  «da  e  delle  opere.  >—  Produsaho  F.,  Per  un  monume9Uo  al  grande  maestro. 

NoTembre  15.  —  Db  Lbta  E.,  I  musicisti. 

TRANCESI 

La  Yolx  parlée  et  ehantée  (Paris). 

Novembre.  —  Lermotbz,  Lhygiène  de  ToreiOe. 

Déoembre.  —  BudoUph  Komig  1832-1901  (necrologia).  —  H.  Maricsellb,  A 
propos  de  Tenseignement  aurieulaire,  —  A.  Lbkobl-Zbtort,  Diction  ehantée  et 
chant  porle. 

Le  Covrrier  masical  (Paris). 

N.  17.  —  Markold,  Les  conservatoirts  et  la  musique.  —  Bémoìt,  Ètude  sur 
la  Grande  Messe  en  si  mioear  de  Bach. 

N.  18.  —  Db  la  Laurencie,  Un  cotti  du  XVIII*  sièclei  Les  amateurs  de 
musique  de  chambre,  —  Debat,  «  Les  Barbares  » . 

N.  19.  —  Marmold,  Les  conservatoires  et  la  musique,  —  Db  la  Laorbhcie, 
Observation  sur  les  qpinions  en  musique. 
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N.  20.  —  Marmold,  Le8  conteroaUdrea  et  ìa  munque,  —  Dbbat,  «  ChritéUdi»  * . 
N.  21.  —  Maekold,  Le$  oomervaUdrea  et  ìa  musique,  —  Debat,  Autowr  de 
«  Siegfried*, 

Le  Onlde  Musleal  (Bruxelles). 
N.  41.  —  B.  Wagner  et  la  BévoluHan.  —  A.  P.,  J.  Jacques  Bauneau  émule 
de  Bameau, 
N.  43.  —  H.  Imbert,    <  Lee  Barbaree  •  de  M.  CamiUe  Samt-Sagm.  —  Le 

<  Leitmotiv  »  et  lee  eomposHeure  frangaie, 

N.  44.  —  Ed.  Schitré,  Cotima  Wagner.  —  Akdré  Gbdaloe,  Un  fumveau 
traité  de  fugue. 

N.  45,  46,  47,  48,  49.  —  J.  Tierbot,  Le  demier  opera  de  Qluek:  <  Eeho  et 
Nareisse*. 

N.  45.  —  H.  Ihbbrt,  La  «  Correepondance  »  d'HectorBerlk>s,jìtgéepar  Gu- 
stave Flaubert 

N.  45,  46.  —  H.  DB  GoREONy  La  Zarguela  eepagnoh  à  Paris, 

N.  46.  —  SaM-Saèns  et  Topinion  à  Véif  anger, 

N.  47.  —  H.  Imbbrt,  <  GrisèUdis  »,  MaBiqne  de  M.  Masaenet  —  J.  Br.,  Le 

<  TtmnhàMser  »  €tu  Théàtre  rogai  de  ìa  Monnaie. 

N.  48.  —  J.  TiERBOT,  Une  oeuvre  ineonnue  de  Mojsart  [Si  tratta  d^ana  Ouver- 
ture inadita  eseguita  ai  concerti  del  Conserratorio]. 

N.  49.  —  6.  Ferrari,  Musidens  angìais  [Parla  della  pianista  Fanny  Davies]. 

N.  50.  —  M.  K.,  «  Le  Crépuseuìe  des  Dieux  ».  Notes  próliminaires. 

N.  50,  51.  —  H.  DB  CuRzoN,  Feì^  PedrèU  et  ìes  Pgrénées, 

N.  51.  —  Weingartner  et  ìes  *  Ouides  thématiques  »  [Il  celebre  direttore 
d*orohestra  vi  è  piattosto  eontrario,  causa  Tabitudine  del  pubblico  di  leggerle 
mentre  che  si  eseguisce  la  musica  anziché  prima ,  prestando  ad  essa  poca 
attenzione]. 

Le  Ménestrel  (Paris). 

N.  40-51.  —  L'art  musicai  et  ses  interprete  depuis  deux  sièeìes,  p.  P.  d*Estrées 
(cont). 

N.  40.  —  Notes  d'eihnographiie  mueieaìe:  qwilques  mote  sur  ìes  musiiques  de 
TAsie  eentrale,  ìes  ehants  de  T Armenie^  p.  J.  Tiersot  (cont). 

N.  40-42,  45  e  51.  —  Le  tour  de  France  en  musiguCt  p.  E.  Neukomm  (cont). 

N.  44.  —  Pensées  et  aphorismes  d?A,  Bubinstein  (cont). 

N.  46-48.  —  Les  chaneons  populaires  des  Alpes  fran^ises,  p.  J.  Tiersot 
[articolo  molto  generico  e  d*indole  più  novellista  che  mnsicografica]. 

N.  50.  —  Pourquoi  Mendeìssohn  ti-t^  vieilli?  [la  domanda  non  presenta  nò 
sviluppo  né  conclusione  in  questo  articoletto  asmatico  e  frammentario,  come  in 
genere  quelli  che  B.  Bouyer  pubblica  sotto  la  rubrìca  :  Petites  notes  sans  portée]. 

Le  ThéAtre  (Paris). 
Octobre  IL  —  De  Curzon,  t  La  vie  en  voyage  »,  —  Aderer,  <  L'EeóHère  ». 
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Norembre  I.  —  Adbrer,  «  Les  Maugars».  <  FausM  nmU».  —  Di  CuRzoKt 
4  L'i$^gtontané  • , 
NoTembre  II.  —  «  Lea  Barbare$  >  de  SainUSaens. 
Déoembie  I.  —  <  Les  Barbarea  »  de  SanU-Sa^ts. 

BeTve  d68  Denx  Monde»  (Paris). 
.  Décembre  15.  —  C.  Billajous»  Lee  époquee  de  ìa  musique.  —  L'opera  mèlo- 
dì^ue,  Mosart, 

Berae  d'histolre  et  de  eritlqae  mvsieale  (Paris). 

N.  9.  —  PubUeaìi^  dea  ménunrea  lue  au  Congrèa  mustcal  de  Paria.  — 
C.  SamP^Sagna  et  Vcpmkm  muaieaU  à  Vétranger.  —  B.  BotLAMD^  Natea  aur  le 
premier  opera  joué  à  Paria  et  aur  Luigi  Boaai. 

N.  10.  —  J.  TiKBSOT,  Une  danae  poputaòre  dea  Alpea  franfoiaea:  Le 
BaeehU'Ber.  —•  C.  Saini-Saèna  et  Topinion  tnuaicale  à  Tétranger.  —  L.  Lalot, 
Une  fumvéOe  Éeoh  de  muaique.  Le  coura  de  M.  Vincent  d^Indy.  —  J.  Combarìeu, 
Lea  principaux  agatèmea  d^esthétique, 

TEDESCHI 

Mvsikalisehes  Woehenblatt  (Leipzig). 

N.  41.  —  Otto  Waldapfel:  Eraata  fUr  Tonart  und  MoU-Dur.  —  Briefe 
van  Biamarék  und  Richard  Wagner. 

N.  42.  —  Die  Aufgaben  dar  KriUk  und  dea  PuìiHieuma  gegenilber  den  seit- 
genoaaiaéhen  Kunataehaffen;  di  Arthnr  Smolian.  Molto  bene:  totto  sta  a  trovare 
simile  critica  e  simile  pabblioo. 

N.  4S.  —  Zur  BereehUgungafrage  der  AuffUhrung  van  Richard  Wagner'a 
Opem  im  neuen  Prina^Regenten-Theater  au  MOndien.  Yi  è  trattata  la  que- 
stione fra  i  diritti  della  ikmiglia  Wagner  e  le  pretese  del  Teatro  di  Monaco 
quanto  alla  rappresentasione  delle  opere  di  B.  Wagner. 

N.  44.  —  Eraata  fiir  Tonart  und  MoU-Bur.  L.  Wathmann  risponde  con  ob- 
biezioni all*articolo  del  Waldapfel  (Vedi  N.  41). 

H.  45.  —  Adolf  Prtlmers:  Ber  Cura  auf  Neuland.  Critica  Tatteggìamento 
della  naoTa  scuola  nltra-wagneriana. 

N.  46.  —  Becensioni  di  E.  Segniti  sa  lavori  di  musica  istrumentale  da  camera 
di  6.  Sehumann. 

N.  47,  48.  —  0.  Waldapfel:  MuaikàUaóhe  KìangUehkeit:  circa  tipi  di  sono- 
rità nella  musica. 

N.  49-52.  —  Becensioni  sopra  alcune  romanze  di  B.  Strauss  e  la  Sùafoma  in 
Mi  minare  di  Hans  Huber. 

Hene  Mnaikallsehe  Presse  (Wien). 
N.  40.  —  Dm  DarateUung  dea  Todea  in  der  Muaik,  di  W.  Manke. 
N.  41.  —  LiffI  und  die  Fih'atin  Wittgenatein  [Su  la  nota  Corrùpondenaa], 
—  Richard  Wagner  ah  thàtiger  RevoMonàr, 
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N.  42.  •>.  DoB  NoihkHende  PemionaimtìM  der  Héfcper  [IntereMi  del 
Teatro  deìt Opera  di  Vienna].  —  KUnstkriaehe  Jugendersiehung  [Un  atile  Con- 
greaso  salla  edacazione  della  gioTentù  artìstica,  teontoai  a  Dresda,  dà  Inoge  a 
sagge  osservazioni.  In  Italia  si  creano  delle  orchestre  e  dei  disoccnpati  e  aU*eda- 
cazione  della  gioventù  itoHana  pensa  CIìtìo  Della  Valle]. 

N.  43.  —  Staatìlche  Priifung  der  Musth-Lehrer.  Un  esame  di  Stato  pei  ma- 
sieistì:  si  paè  immaginare  qualche  cosa  di  più  detestabile? 

N.  44.  —  Die  heiUge  Ludmilla,  Critica  deiropera  sacra  di  Dwof  ak. 

N.  45.  —  TovUfiJdtmg  im  DiemU  dee  ^prmékgeeangee  del  IV  F.  lianehner; 
breye  scritto  e  pratico. 

N.  46.  —  <  B(4fmanrC§  Ergdhkmgen  >,  di  J.  Offenhach. 

N.  47.  —  tMatiru*,  di  J.  J,  Paderewski. 

N.  49.  —  Auf  der  àlten  Bleiehe.  Opera  di  E.  EovafoTic  [Critica]. 

N.  50.  —  Tonsinn  und  Tonpeychologie^  di  Bruns-Molar. 

N.  51,  52.  —  Ber  Anschlag  dee  Klaoierepielere,  J.  —  Tonsinn  und  Ttm- 
peychalogie, 

TSeue  Zeitsehrlft  fAr  Mnslk  (Leipzig). 

N.  42.  —  Articolo  di  Pani  Hiller  soiropera  GhiUma  del  Dr.  Max  toh  Ober- 
leithner.  —  Pania  Reber  parla  del  PrineBegenienTheaier  di  Monaco. 

N.  43.  —  Edwin  Neruda,  Albert  Lortsmg  ah  Meneeh,  —  Bob.  Mvsiol,  Zum 
GelfurUtage  von  G.  A,  LorUing, — EdmuvdBoohliob  parla  dell'oratorio  «  Judith  » 
di  Angnst  Elngbardt. 

N.  45-50.  —  Sotto  il  titolo  <  Die  UnmdgliehkeU  und  UeherfliiwigìceU  der 
duaUetmhet^  MoQtheorie  Eiemann's  >,  G.  Capellen-Oanabrflck  &  una  disonssione 
importante  delle  teorie  di  Rìemann. 

N.  45.  —  Victor  Joss  parla  deiropera  «  Cruntram  »,  di  R.  Straass.  —  Ebwim 
Neruda,  Offenbachiana. 

N.  46.  —  Edwih  Neruda,  Albert  Lorteing  ah  Ereieher,  —  Victor  Josat 
e  Die  heiUge  Ludmilla  » ,  geistliche  Oper  von  Anton  Dwof  ak. 

N.  47,  48.  ~  Bob.  Mnsiol  parla  di  Lortzing. 

N.  47.  —  Karl  THissAur,  Karl  Weis'  VoUee-Oper  <  Der  polnieche  lude  » 
und  die  Kritik, 

N.  48.  —  Erkst  Stibe,  Wagneriana  yen  Arthar  Seidl  [Recensione]. 

N.  49.  —  Articolo  di  Georg  Richter  salla  nuova  opera  e  Feursnot  » ,  di 
R.  Straass,  fkvoreTole  alla  ronsica  non  al  libretto  di  E.  Ton  Wolzogen.  — 
Benno  Geiger,  lUHienieehe  AetuaHtaten. 

N.  50.  —  Edwin  Neruda,  Philipp  Seharu>enka.  —  V.  Jobb  parla  dell'opera 
«  Manru  »  del  pianista  Paderewsky. 

N.  51.  —  Elite  Kratt-Harveng  parla  del  pianista  cieco  Gennaro  Fabozzi.  — 
Articolo  di  V.  Joss  sniropera  «  AJuf  der  àHen  Bleiehe  »,  di  Karl  Eo?aJfoTÌc. 
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Zeitsehrift  der  InternAtionalen  Mvslkgesellgehaft  (Berlino). 

NoTembre.  —  Friedrich  Chrysander  ^  di  Oscar  Helscher.  —  The  Leeda 
FesHvalj  di  J.  A.  Fnller-Maitland.  —  Bin  Brief  wm  Karl  SkmUg  an  Kdnig 
Friedrich  WHheìm  II,  di  6.  Thonret  —  Sammeìbànde,  di  J.  M.  G. 

Ottobre-Dicembre.  —  Otto  Abraham:  Dos  abeoìute  TonbeumsiUein,  —  Josef 
Sittard:  Samuel  Capricamue  cmtra  Ph,  F.  Bòddecker.  —  N.  Eilbam:  Addi- 
Uonal  AecompanùnenU  io  Handele  «  Ade  ».  —  0.  G.  Sonneck  :  The  Origin  of 
«  Hail  Columbia  ».  —  G.  Capellen:  Der  Q^arUextakkord, 


INGLESI 

Monthly  Musical  Record  (Londra). 

Ottobre.  —  Karl  Franz  Friedrich  Chrysander,  Cenno  biografico.  —  Be- 
fleeUone  <m  Feetivàl  di  £.  Bangban.  —  Vincenzo  BéUini,  —  Beviewa  of  New 
Mueic  and  New  Editions.  —  Muafeal  Noiee.  —  Monca. 

Novembre.  —  E.  Bangban,  The  gentleman  in  Music:  affettazioni,  dilettan- 
tismo e  filisteismo,  sotto  diverse  forme^  comuni  ad  ogni  paese.  —  Shakespeare  in 
Music,  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 

Dicembre.  —  MiscancepUons  aboui  Music,  dì  F.  Niecks:  piccoli  pensieri  su 
la  teorìa  e  Testetica  della  musica.  —  A  criUc  *s  perceptionst  dì  £.  Banghan. 

—  March  Music.  —  Tsctiaikowsky.  ^  «  Les  Barbares  > .  —  Solite  rubriche. 

—  Musica. 

Mvslc,  a  Monthly  Magazine  (Chicago). 
Agosto-Settembre.  ^  «  Faust  »  in  Music,  di  Ernest  Kewman  :  ò  uno  studio 
che  penetra  da  vero  e  con  la  più  sicura  competenza  il  soggetto,  assegnando 
senza  pregiudizi  e  convenzionalità,  il  proprio  posto  ad  ognuno  dei  principali  mu- 
sicisti, che  trattarono  il  poema  del  Goethe.  —  Program  Music,  di  E.  B.  Hill 
(contin.).  —  Some  teachers  and  sSudioe  in  KivibaU  HoXL  —  The  Brass  Band 
OS  a  sodai  faelor.  —  Edibmai  Brie^-a-Brac  :  interessante  rassegna  di  peda- 
gogia musicale  e  arte.  —  PubHe  School  Music,  —  S^ool  music  in  Manitoba. 
~  Thmgs  here  and  there. 

Tke  Mnstcal  Times  (Londra). 

Novembre.  —•  Dr.  Ame  (17101777).  Schizzo  biografico.  —  A  visit  to  Win- 
chester. —  Music  in  SooOand.  —  Oeeasùmal  Notes,  —  Bewiews,  —  Foreign 
Notes,  —  Musica. 

Dicembre.  —  Carols,  Bnglish  and  Foreign.  —  Music  m  ScoQamd.  —  Men- 
delssohn^s  Organ  Sonatas,  di  F.  G.  Edwards.  —  Dr.  Ame  [conclusione].  — 
Occasionai  Notes.  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 
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«*«  In  sdgaito  a  concorso  è  stato  nominato  direttore  dell'Istituto  Musicale  di 
Alessandria  il  M*  Carlo  Scaglia.  La  Commissione  esaminatrìoe  dei  titoli  era  com* 
posta  dei  maestri  Tebaldini  e  Qallotti. 

*   Opere  nuove  e  ConeertU 

«*«  Società  dei  Concerti  «  Benedetto  Marcello  ».  —  6*  Concerto  sociale  tenuto 
domenica  e  lunedì  22  e  28  decembre  1901,  nella  sala  del  Cifieo  Liceo  Musicale 
«  B.  Marcello  ».  —  Concerto  Martdooi,  col  concorso  del  maestro  Cbsare  Polliki 
e  del  Quartetto  Bolognese^  professori:  F.  Sarti;  A.  Massarenti;  A.  Consolini; 
F.  Serato. 

Progbamma. 

1.  Trio  (N.  2,  in  Mi  bemòlle,  op.  62),  per  pianoforte,  violino  e  violoncello: 

a)  Allegro i  b)  Seherso;  e)  Adagio;  d)  Finaie, 

2.  VarioMioni  in  Mi  bemolle,  per  due  pianoforti: 

Tema;  Andantino;  Allegretto;  AndatUùio;  AUegro;  Vivace;  Moderato; 
Allegro;  Adagio  (alla  Chopin);  AUegro  mólto  e  con  fuoco. 

3.  Quintetto  (in  Do  maggiore,  op.  45),  per  pianoforte,  due  violini,  viola  e  vio- 

loncello : 
a)  AUegro  giueto;  b)  Andante  con  moto;  e)  Scherzo;  d)  AUegro  con  brio, 

«%  Per  gK  intermeezi  alla  e  Franceeca  da  Bimini  ».  Sul  cartellone  che 
preannunzia  la  prima  esecuzione  della  nuova  tragedia  D'Annunziana.  è  fatto 
parola  della  musica  che  il  maestro  Scontrino  ha  scrìtto  allo  scopo  di  predisporre 
col  fascino  irresistibile  dell'arte  dei  suoni  l'animo  degli  spettatori  alle  passioni 
che  nei  singoli  atti  si  svolgeranno:  i  pezzi  da  eseguirsi  fra  un  atto  e  l'altro 
sono  detti  intermezzi  e  sta  benone;  quello  che  precederà  il  dramma  ò  detto  anti- 
fonia,  e  non  sta  bene  aflfatto. 

È  vero  che  la  denominazione  sinfonia  data  per.  lunghi  anni  dai  musicisti  ita* 
liani  al  pezzo  orchestrale  da  eseguirsi  prima  che  cominci  il  melodramma,  non 
risponde  in  modo  preciso  a  ciò  che  tale  composizione  rappresenta;  ai  nostri 
giorni  la  sinfonia  ò  una  delle  forme  musicali  meglio  determinate. 
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Per  dò  è  da  eonstderani  improprio  Taso  di  tale  parola  per  designare  quella 
che  più  giastamente  poò  chiamarsi  Introdugione  orchestrak  o  tmfomca-,  anche 
la  etimologia  del  vocabolo  in  gran  parte  lo  conferma.  Inflitti  esso  consta,  come  è 
ben  noto,  della  preposizione  greca  gyn,  che  corrisponde  al  cum  latino,  e  del 
sostantiTo  f(mè,  snono,  e  significò  da  prima  propriamente  consotionira,  ed  anche 
simnltaneo  snono  di  più  strumenti;  pas^ò  poi  a  significare,  nei  tempi  moderni, 
per  giusta  analogia,  quella  sorta  di  ?asta  composizione  organica  cui  ho  accennato 
di  sopra. 

Il  desiderio  di  eliminare  un  uso  che  può  essere  tacciato  di  improprietà,  e 
sopratutto  Tintento  lodevole  di  evitare  i  possibili  equivoci  qualora  si  debbano 
designare  con  lo  stesso  nome  due  forme  musicali  di  differente  uso  e  dimensione, 
non  legittima  però  nò  può  legittimare  una  improprietà  tanto  più  grave  in  quanto 
consiste  nel  voler  denominare  una  determinata  composizione  con  un  vocabolo  che 
si  riferisce  ad  un*altra  forma  musicale  ugualmente  ben  determinata,  la  quale  non 
soltanto  non  ha  analogia  di  sorta  con  la  prima,  ma  risponde  perfettamente  al 
proprio  titolo,  mentre  questo  nel  nuovo  uso  riuscirebbe  unicamente  a  dimoetrare 
che  la  storia  di  una  forma  d*arte  e  la  etimologia  del  suo  nome  non  sono  che... 
opinioni  individuali. 

Io  credo  che  il  maestro  Scontrino  abbia  adottato  la  erronea  denominazione 
imHfoma^  indottovi  da  un  equivoco  :  egli  deve  aver  ritenuto  che  questo  vocabolo 
possa  considerarsi  composto  con  elementi  di  due  differenti  lingoei  cioè  della 
preposizione  latina  anie^  nel  significato  di  precedenza,  e  del  sostantivo  greco 
fmiè,  suono. 

Si  persuada,  l'egregio  maestro  che  se  qualche  rara  volta  Tuso  ha  consacrato 
vocaboli  ibridi,  i  cui  elementi  appartengono  a  lingue  diverse  {JburocraBia  informi), 
ciò  ò  potuto  avvenire  quando  la  parola  risultante  rappresentava  con  tale  evidenza 
e  senza  possibili  dubbi  un  determinato  e  nuovo  concetto,  da  costituire  una  vera  e 
notevole  fietcilitazione  e  semplificazione  di  espressione. 

Ma  quando  si  abbia  una  parola  che  abbia  uguale  forma  e  differente  significato 
in  lingue  diverse,  come  nel  caso  di  ante  latino,  avanti^  innangi^  e  di  *afUl  greco 
(ojapwto,  di  eon!iro\  e  una  seconda  parola  indubbiamente  appartenente  ad  una 
sola  delle  due  lingue  medesime,  come  è  appunto  il  caso  di  f<mè  greco  {momo)^ 
la  quale  si  fonde  con  la  prima  per  costituire  un  solo  vocabolo,  ò  inammissibile 
nel  modo  più  assoluto  che  il  vocabolo  risaltante  possa  considerarsi  come  una  di 
quelle  rare  ed  evitabili  forme  ibride,  alle  quali  accennavo  di  sopra  (ossia  cmU 
latino  e  fimè  greco),  a  meno  che  non  si  voglia  deliberatamente  sostenere  un 
errore...  insostenibile  del  resto,  tanto  più  che  il  vocabolo  regolare  esiste  con  un 
significato  ben  noto  e  preciso. 

Smfinua  vuol  dire  comonanMa,  unione  di  suoni;  antifonia  invece  ha  il  signi- 
ficato assolutamente  diverso  di  opposizione  di  suoni,  suono  che  risponde  ad  un 
aUro:  e  nella  pratica  musicale,  se  neirantica  Grecia  significava  l'intervallo  di 
ottava,  il  solo  ammesso  nel  sistema  musicale  ellenico,  il  solo  possibile  sìsono 
contro  suono,  ai  nostri  giorni,  e  da  molti  secoli,  si  riferisce  al  sistema  passato 
alla  litur^a  cristiana  da  quella  mosaica  nella  divisione  del  testo  dei  canti  aa/sd 
e  nella  distribuzione  delle  parti  tra  il  coro  e  il  popolo,  che  consisteva  e  consiste 
nell'interporre  nel  progresso  di  un  salmo  o  di  un  cantico  una  specie  di  versetto 
da  ripetersi  dal  popolo,  chiamato  appunto  antifona. 

Lasciamo  dunque  la  anttfonia  e  le  antifone  nella  chiesa,  ove  si  trovano  in 
casa  loro,  e  per  il  teatro,  se  non  vogliamo  più  contentarci  della  vecchia  sinfonia, 
adoperiamo  una  frase  chiara  ed  esplicita:  introdusione  oréhes^ale,  o  sinfonica, 
ed  anche,  nelle  forme  più  modeste  e  meno  complesse,  preludio  sinfonico. 

A  me  pare  che  tale  spretata  antifonia  faccia  il  paio  con  quella  eresia  invero- 
simile osata  da  Luigi  Mancinelli  (e  gli  increduli  possono  sincerarsene  consaltando 
i  cataloghi  del  Ricordi)  quando  intitolò  la  sua  introduzione  sinfonica  per  la 
<  Cieopatra  »  dei  Cessa:  Overtura.  Proprio  così!... 

(Dal  FanfuUa  della  Domenica),  Giorgio  Barimi. 
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if\  Al  ThéAtre  de  ìa  Motmaie,  di  Bmaselle,  si  rappresenta  il  Orepuicoh 
degli  Dei  in  dne  edizioni,  Tnna  tutta  piena  di  ta^li  di  ogni  aorta,  cominciando 
dalle  intere  scene  delle  Nome  e  dì  Waltrante,  per  la  gran  folla;  Taltr»  senza 
abbreviazioni,  per  i  conoscitori.  Che  senso  sqtisito  di  praticità  ! 

«%  L*opera  di  Jeno  Hnbay,  H  Liutaio  di  Cremona^  piacqne  al  Teatro  civico 
di  Zarìgo. 

«*«  Ingridj  opera  in  dne  atti,  di  Carlo  Gramman,  fu  eseguita  al  Teatro  civico 
di  Lnbecca. 

«%  Una  gentile  accoglienza  ebbe  a  Colonia  Topera  nuova  Ohitana  di  M.  von 
Obeerleithner. 

«\  BatcUff,  di  C.  Cui,  andò  in  scena  per  la  prima  volta  al  Teatro  di  Anversa. 

«%  OrisèUdiè,  di  Massenet,  ha  iaoontrato  a  Parigi 

«%  Claudio  MofUeverde  è  il  titolo  di  un'opera  comica  di  A.  Arensen,  che  è 
molto  piaciuta  al  Teatro  civico  di  Strasaburgo. 

«%  Il  maestro  Franco  Da  Yenezia  ha  diretto,  alla  Bingàkademie  di  Berlino, 
il  sno  KoneertstHeh  in  La  b,  per  Pianoforte  ed  Orchestra,  eseguito  da  Emesto 
Consolo,  n  lavoro  del  giovane  musicista  ha  vivamente  interessato. 

«%  In  novembre  s'ebbe  a  Parigi  il  primo  concerto  della  NouvèUe  Société 
Philharmoni^[ue,  la  quale  si  propone  di  dare  ad  ogni  stagione  musicale  Tenti  con- 
certi a  cui  sono  invitati  1  più  celebri  quartetti  d*Europa  per  la  musica  da  camera 
e  i  migliori  artuti  di  canto  pei  lÀeder. 

«*,  Il  80  novembre  s'esegui  a  Parigi  La  Vision  de  Dante,  poema  sinfonico 
in  un  prologo,  tre  canti  e  un  epilogo,  musica  di  Raoul  Brunel;  Topera  vinse  il 
concorso  musicale  della  città  di  Parigi  (1900). 

Bfonutnenti» 

«*,  Si  è  formato  un  Comitato  per  l'erezione  di  un  monumento  a  Lortzing  in 
Berlino. 

«%  A  Stoccarda  si  inaugurerà  prossimamente  un  monumento  a  Liszt. 

«%  Nel  prossimo  anno  Francesco  Liszt  avrà  il  sno  monumento  a  Weimar. 

«*^  Il  concorso  pel  monumento  a  Wagner  a  Berlino,  ò  giudicato.  Ora  si  spera 
nell'energia  di  chi  è  incaricato  dell'esecuzione,  perchè  questa  sia  presto  un  fatto 
compiuto. 

/«  A  Varsavia  si  è  progettato  un  monumento  a  Chopin. 

«%  Comitato  per  il  moituirnto  a  Giuseppe  Verdi  ih  Trieste.  Awieo  e  norme 
di  concono: 

I.  È  aperto  il  concorso  a  due  gradi  per  un  monumento  a  Giuseppe  Verdi  in 
Trieste.  Il  monumento  potrà  consistere  in  una  statua  da  collocarsi  innanzi 
all'arco  centrale  del  portico  del  Teatro  Comunale  G.  Verdi,  oppure  in  un  basso 
od  alto  rilievo  da  adattarsi  al  portico  od  alla  feicciata  dell'edifieio; 

II.  La  spesa  del  monumento  non  dovrà  sorpassare  la  somma  di  covone  20,000; 

III.  Il  concorso  di  primo  grado  si  chiuderà  alle  ore  6  pom.  del  30  aprile  1902, 
entro  il  qual  termine  i  concorrenti  faranno  pervenire  al  sottoscritto  Comitato  i 
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loro  bozsetti  grafici  o  plaitici,  contrassegnati  da  an  motto  ripetuto  in  busta 
suggellata; 

IV.  La  Giarla  nominata  dal  Comitato  giadicberà  i  bozzetti  e  ne  sceglierà 
quattro,  gli  aatori  dei  qnali' avranno  diritto  di  partecipare  al  Concorso  di  se- 
condo grado; 

y.  I  quattro  concorrenti  prescelti  sVolgeranno  in  an  bozzetto  plastico  il  con- 
eetto  primo  nel  rapporto  di  1:5,  e  Io  presenteranno  al  sottoscrìtto  Comitato  non 
più  tardi  del  BO  ottobre  1902; 

VI.  Tatti  i  bozzetti  presentati  al  ooneorso  di  secondo  grado  resteranno  di 
proprietà  del  Comitato.  A  ciascuno  degli  aatori  spetta  nn  compenso  di  cor.  600. 
L'esecuzione  delFopera  verrà  afiSdata  all'autore  del  bozzetto  prescelto  dalla 
Giurìa  ; 

YU.  I   concorrenti   potranno   ritirare  dal  Comitato   la  planimetrìa  della 
Piazza  G.  Verdi  ed  il  prospetto  dell'edificio  del  Teatro. 
Trieste,  21  dicembre  1901. 

PER  IL  COMITATO: 
Presidente  Segretario 

Comm.  Gius,  de  Burostallkr-Bidischini  Doti  Mario  Buzzi. 

Varie. 

«%  La  bibliotbèque  Wagener,  achetóe  en  Allemagne  par  M.  Wotqnenne, 
l'érudit  secrétaire  du  Conservatoire  de  Broxelles,  est  arrìvée  à  Bruxelles  depuis 
trois  jours. 

Depuis  trois  jours,  la  demeure  de  M.  Wotquenne,  da  rezde^haussée  aux  com- 
bles,  est  encombrée  de  tas  énormes  d'in-folios,  de  montagnes  de  missels  protes- 
tante. G*est  derrìère  un  système  de  barrìcades  d'éditions  princeps  et  de  barri- 
cades  de  manuscrits,  qui  font  de  la  bibliotbèque  de  Paimable  secrétaire  un  vérìtable 
camp  retranché,  a  uè  nous  avons  d^coavert  le  maitre  de  céans,  les  reins  ceints  d'on 
tablìer,  accroapi  aevant  un  recueil  de  «  tablatares  *  d'orgues,  autographes  d*Ham- 
roerscbmid —  1663, — dont  Texaraen  ravit  notre  musicologoe  au  sixième  ciel. 

Aveo  son  amabilitó  habìtuelle,  M.  Wotquenne  a  bien  voulu  nous  piloter  parmi 
les  trésors  de  la  nouvelle  bibliotbèque,  dont  quelques  milliers  de  volumes  à  peine 
sont  placés  sur  les  rayons,  préparés  à  la  bàte. 

On  sait  que  le  prix  global,  payé  aux  hérìtiers  Wagener,  est  50,000  francs. 
Or,  il  résulte  du  très  sommaire  classement  &it  à  Tbeure  aotuelle  que  cette 
somme  ne  représente  pas  le  tiers  de  la  valeur  rAelle  de  la  coUection  Wagener. 
Parmi  les  volumes  triés,  on  en  a  déjà  rencontré  une  trentaine  qui,  —  comme  les 
pièoes  de  clavectn  de  Couperìn  (1722),  —  se  vendent  1000  francs  et  plus,  et  on 
en  a  compté  150  environ  qui  valent  500  francs  pour  le  moine  1 

M.  Wagener  était  un  «  bibliopbìle  »  passionné.  Il  est  facile  de  le  constater  par 
l'examen  des  livres  qu*il  avait  pu  réunir,  à  une  epoque  ou  ila  étaient  relativement 
à  bon  marche. 

Tontes  ces  oeuvres  sont  dans  nn  état  de  conservation  parlai t.  Les  tranches  sont 
vierges  de  tonte  souillure  et  il  est  tei  in-folio  dorè  dont  la  trancbe  <  crìe  »  sous 
le  doigt  qui  le  feoillette:  il  n'a  jamais  été  ouvert  par  son  proprìétaire  I 

D*autre  part,  les  reliures  les  plus  admirables  encbàssent  les  joyaux  musicaux 
des  quinzième  et  seizième  siècles,  dont  la  collection  Wagener  abonde,  et,  en  ce 
sens,  elle  constitue  un  vérìtable  musóe  de  reliures.  Il  y  a  là  des  reliures  pleines 
en  gres  cnirs,  d*une  coulear  superbe;  des  maroquins  Lavallière;  des  cuirs  de 
Russie,  aux  fera  merveilleux;  des  chefs  d*0Buvre  de  la  reliure  italienne  an  dix- 
septième  siècle  et  des  maitres  relieurs  Capè,  Bedford,  Thouvenin... 

JUwMa  mtuieaU  itakana,  IX.  16 
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Qaant  à  U  Ttlear  intriiwèqae  de  colte  biUiotbèqae,  il  Bons  «nffira  d«  signaler 
anx  amatenrs  qaelqnes  titres  de  livree  cneillis  en  paesani  poar  les  édifL^r 
pleinement. 

Haffoer  est  représenté  par  le  recaeil,  —  17  livraisons,  —  de  ses  oeuvres  de  eia- 
Tecin.  Le  <  thesaaras  masìcns  »  (1564),  aree  ses  étonnants  e  ex  libris  > ,  noos 
fait  connaitre  une  fonie  d'ceavres  de  composìtears  belges:  Orlandas  di  Lassos, 
Jean  Maillard,  Jachet  de  Bercbem  et  Clemens  «non  papa»,  si  célèbre  à  cette 
epoque,  qu*on  crut  devoir  le  distinguer  de  son  bomonyme  le  pape  Clément  De 
Roland  de  Lattre,  il  y  a  encore  une  sèrie  d'oduvres  inconnues  jusqu*à  ce  jour  dans 
Tódition  originale  publiée  du  vivant  de  Tautenr.  Citons  aussi  les  pages  de  mu- 
•iqne  instramentale  de  la  mala  dee  quatre  fila  de  Sébastien  Bach,  compoeitenr 
Qomme  leur  pòre,  et  ìt^  tbéorie  mosici^le  (1480)  de  Gafbri  et  encore  an  livre  de  ^ 
messe  exquisement  gnivé  à  Strassboprg  en  1*^25. 

11  7  ala  aussi  les  éditions-types  de  Breitkopfif  des  ceavres  complètea  de  toqs 
les  grande  maitres,  les  Beethoven,  EEaendel,  Bach,  Palestrina,  Mendelssobn,  eie. 
Bien  qne  les  160  volumee  de  Fcoavre  de  Mozart  ont  été  acquie  pour  1615  franes 
par  M.  Wagener.  —  A  noter  Tédition  erìginale,  —  Rome,  1637,  —  de  toutes  les 
cenvres  pour  orgue  de  Frescobaldi,  avec  portraits,  frontispices  ei  rousi^ue  gravés 
sur  cuivre. 

Les  amatenrs  apprécieront  tout  le  ménte  d'une  remarquable  édltion  (Ballard) 
de  tous  les  opéras  connns  de  Lulli,  —  du  recueil  de  motets,  dn  roéme,  acheté 
pour  1,200  marce  pi^^  le  Dr.  Wagener  et  dont  on  ne  connaìt  pas  d'exemplaires 
en  Belgique. 

On  none  enviera  le  quatuor  de  Schnbert,  écrit  de  la  main  de  cet  illustre 
compositeur;  les  autogc^phes  rousic^ux  de  Boidldieu,  et  un  exemplaire,  d*une 
somptnosité  inoulie,  des  danses  de  Negro,  1604.  Get  ouvrage,  tout  rempU  de 
ffn^lides  pl^nches  gravóes,  constitue  un  docqment  dee  plus  pr&eux  pour  Tbistoire 
da  costume  en  Italie  au  début  du  dix-sep^ième  siòcle. 

Mentionnons  encore  la  «  tablature  »  de  Somid,  les  opéras  de  Caccini,  et  ao- 
cordons  une  mention  tonte  speciale  à  la  ooUection  d*bvmnologie  protratante  de 
Wagener,  plus  rare  et  plus  nombreose  qne  tout  ce  qu  on  possedè  en  Allemagne. 
Il  fandrait  un  volume  poqr  décrire  la  minutieuso  richesse  de  ces  cantiquee  de 
Salomon»  éditós  en  1657  à  Amsterdam;  pour  faire  goùter  Taspect  à  la  foie 
sevère  et  cossu  des  «  lieder  »  de  Luther,  dans  Tédition  de  Nuremberg  (1543). 
Détaii  curieux  et  qui  montre  que  Luther  n'avait  pas,  à  cette  epoque,  rompa 
complètement  avec  PÉglise  catholique,  c'est  qu*il  adaptait  les  ch^nts  de  la 
Kéfiarme  tantdt  à  4^8  ftin  notes  par  lui-móme,  tantdt  à  de  ]f^  musiqae  de 
pii^incbanf;. 

Un  dernier  mot  pour  le  «  Dresdner  Geeangbach  »  (1625-1682),  orné  da  portrait 
xylograpl^ié  de  Luther^ 

Ce  4oat  M.  Cìevaert,  Témine^t  directeur  du  Conservatoire,  a  été  particuliòre- 
ment  eapbanté,  c*est  de  la  décooverto  qu'il  a  faite,  dans  les  9000  volumes  de 
1(^  bibliothèque,  d*nn  recuei)  ie  18  operi»  de  Gluck  presque  tous  inèdite. 
V.  Gevi^ert  se  nropose  4c  f&ire  paraitre  upe  étude  complète  sur  ces  oeuvres. 

Signalons  enfin,  CQipme  curiosité,  un  %  Kyrie  e  Gloria  »  ^  48  yoix  do  Balla- 
bene,  dont  le  format  dopasse  un^  mètro  carré! 

(Dal  Petit  Bìeu  di  Braielles).  Jean  Roux. 

/«  In  occasione  di  aa  banchetto  a  Berlino,  Siegfried  Wagner  ha  tenuto  un 
discorso,  nel  quale  indicò  la  via  che  è  tracciata  alle  associazioni  Riccardo  Wagner  : 
non  si  facciano  concerti  con  frammenti  della  musica  del  Maestro,  ma  si  protegga 
Bayr^nth  aella  battaglia  contro  Tinvidia  e  i  sentimenti  sfavorevoli.  Le  Società 
Wagner  hi^nao  rec%to  più  danno  che  vantaggio.  Questa  la  nostra  opinione. 

f%  Il  Ki^pellmeister  Fischer  di  Monaco,  dirige  a  Madrid  e  a  Barcellona  aa 
dolo  di  opere  ted^he,  fra  le  qaali  qnelle  di  Wagner. 
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^*^  Mr.  Colonne  colla  sua  orchestra  Parigina  ba  avato  no  saooesso  entosiastico 
nelle  città  principali  della  Germania  e  deirAnstria.  A  quando  in  Italia? 

^\  Commissione  del  Museo  del  Risorgimento  Nasionaìe,  G^enova,  Di  G.  Verdi 
sono  state  radunate  parecchie  memorie  pregevoli  nel  civico  Museo  del  Risorgi- 
mento. Da  oggi  esse  sono  state  esposte  alV  attenzione  reverente  del  pubblico. 
Oltre  la  maschera  e  la  mano  destra,  io  gesso,  del  sommo  Maestro  (dono  degli 
Eredi)  vi  è  un  busto  che  lo  ricorda  io  età  giovanile  (avuto  dalla  cortesia  del 
comm.  Giulio  Ricordi.  Nella  vetrina  stanno  diverse  lettere  autografe  e  alcuni 
passi  scelti  dal  suo  epistolario  (raccolta  di  Carlo  Vanbianchi)  che  attestano 
Famore  di  G.  Verdi  per  Tanità  e  T  indipendenza  della  patria.  Parecchi  pezzi 
musicali,  di  aignificanza  patriottica,  compiono  la  considerevole  raccolta  dei  cimeli! 
Verdiani. 

«*«  Col  15  gennaio  inizia  le  pubblicazioni  una  nuova  rivista  illustrata  intito- 
lata: «  Musica  e  Musicisti»,  editore  il  Ricordi. 

yeorologie* 

i»%  Il  Colonnello  Mapleson,  di  anni  78,  ò  morto  a  Londra.  Egli  fa  il  famoso 
impresario  della  Nilsson  e  di  altri  artisti. 

^'^  Giuseppe  Rheinberger,  dirigente  TOrchestra  Reale  e  buon  teorico,  ò  morto 
a  Monaco  neiretà  di  62  anni. 

^*^  Alessandro  Doro,  insegnante  nella  Scuola  di  Musica  a  Berlino,  ò  morto  a 
60  anni. 
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ITALIANI 

Antocl  E.,  Musica  ItaUafui.  Inl6.  —  Bagosa,  Tip.  Picdtto  e  Antoei. 

Baralll  B.,  Dite  parole  sui  melismi  gregoriani.  In-S.  —  Laccai  Tip.  Landi. 

Barberis  E.,  Commemorasiane  di  Giuseppe  Verdi  Id-8.  —  Tonno,  Bellardi 
-  e  Boria. 

Basso  M.,  Giuseppe  Verdi:  ìa  sua  vita,  le  sue  opere,  la  sua  morte.  Storia 
popolare.  In  8.  —  Milano,  Soc.  Edit.  e  La  Milano  >. 

Brognoll  B.,  In  memoria  di  Giuseppe  Verdi.  Discorso.  In-8.  —  Assisi,  Tipo- 
grafia Metastasio. 

Cresclnl  T.,  Per  Giuseppe  Verdi.  Parole  proferite  la  sera  del  15  febbraio  1901 
nel  Teatro  Verdi  in  Padova.  In-8.  —  Padova,  Tip.  del  Veneto. 

Siro  B.,  Commemorazione  di  G.  Verdi  al  Teatro  Sociale  di  Pordenone.  In-8. 

—  Pordenone,  Tip.  A.  Gatti. 

Flamini  F.,  L'opera  di  Giuseppe  Verdi.  In-8.  —  Padova,  Tip.  Salmin.  — 
L.  0.50. 

Florldia  F.,  Discorso  commemorativo  di  G.  Verdi.  In-8.  —  Modica,  Tip.  Ar- 
chimede. 

Gerboni  L.,  La  democrasia  del  genio  Verdiano.  Conferenza  commemorativa. 
In-16.  —  Città  di  Castello,  S.  Lapi. 

Imparato  F.  B.^  G,  Verdi,  i  suoi  tempi  e  la  sua  opera.  In-16.  —  Portici, 
Stab.  Tip.  Vesaviano. 

Krans  A.,  Catalogo  della  collezione  etnografico-musieale  Kraus  in  Firenze. 

Sezione  strumenti  musicali.  In-8,  con  1  tav.  —  Firenze,  S.  Landi. 
Laureti  P.,  Per  la  gloria  di  Verdi.  Discorso.  In-8.  —  Spoleto,  Tip.  Ragnoli- 

Annesanti. 

Megali  del  Oindiee  Q.,  Francesco  Florimo  Yamieo  di  Vincenzo  Bellini.  In-16. 

—  Napoli,  Tip.  del  Diogene. 

Mineo  E.,  Omaggio  a  G.  Verdi.  In-8.  —  Modica,  Tip.  Archimede. 
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Pansaechl  E.,  VarU  nO,  secolo  XIX.  In-24.  -  LÌTorno,  S.  Belforte.  —  L.  1. 
Pinna  Q,,  Giuseppe  Verdi  e  Parte  sua,  In-8.  -^  Sassari,  Tip.  Dessi. 
Besaseo  F.,  Verdi  a  Genova,  Bicordi,  aneddoti  ed  episodi.  In-8.  —  Genova, 

P.lli  Pagano.  —  L.  2. 
Bosslni  6.,  Lettere  raecoUe  e  annotate  per  cura  di  G,  Matzatinti,  F,  e  G,  Manie, 

In-16,  con  ritr.  —  Firenze,  G.  Barbera.  —  L.  4. 
Sani!  Yisconti  1.,  Giuseppe  Verdi  e  U  secolo  XIX,  In-8.  —  Forlì,  L.  Bor- 

dandini.  —  L.  0,60. 
Scotti  C,  lì  Pio  Istituto  musicale  <  Donisetti  >  in  Bergamo,  In-4,  con  4  tav. 

—  Bergamo^  Istit.  Ital.  di  Arti  grafiche. 

Sórgoni  À.y  Giuseppe  Verdi,  Conferenza  tenuta  in  Roma  la  sera  del  5  marzo  1901. 
In-8.  —  Becanati,  Tip.  B.  Simboli. 

Spinelli  À.,  G.,  Commemorasione  di  Giuseppe  Verdi,  ln-8.  —  Modena,  Tipo- 
grafia degli  Operai. 

Teseari  0.,  Commemorazione  di  G.  Verdi,  tonata  nel  Teatro  Comunale  di  Snsa 

il  24  febbraio  1901.  In-16.  ~  Susa,  Tip.  dell*  <  Indipendente  >. 
Tinei  E.,  Il  canto  gregoriano:  teoria  sommaria  deUa  sua  esecuzione,  Trad.  dal 

frane,  da  H.  Henrion.  In- 16.  —  Milano,  Bicordi.  —  L.  2. 
Verdi  Giuseppe  (da  giornali  e  riviste).  Trascrizione  in  caratteri  stenografici  con 

note  <|i  abbreviazione  logica  e  autografia  di  E.  Molina.  In>16.  —  Venezia, 

lit  G.  Amanti. 
Untersteiner  A.,   Storia  delia  musica.   In- 16,  2*  ediz.  —  Milano,  Hoepli. 

—  L.  8. 

Zieeariui  G.,  In  memoria  di  Giuseppe  Verdi:  il  saiuto  dai  colU  di  Cupra; 
Torte  di  G,  Verdi  e  le  sorti  d^Italia.  In-16.  —  Capra  Montana,  Tipogr. 
P.  Uncini. 

FRANCESI 

Chants  (Les)  NaHonaux  de  tous  les  pays.  Aquarelles  de  Job,  tezte  de  G.  Mon- 

torgneil,  omaments  de  J.  Drogne,  adaptation   musicale  de  S.  Bousseau. 

Album  relié.  —  Paris.  H.  E.  Martin.  —  Pr.  12. 
Conbarien  J.,  Congrès  intemationat  éPhistoire  de  la  musique  tenu  à  Paris. 

Docnments,   mémoires  et  voboz.   In-8,   1  voi.  —  Paris,   Fischbacher.   — 

Pr.  15. 
DesiTanges  E.,  <  L'attaque  du  MouUn  »   de  Bruneau.  Étude  analytique  et 

thématiqne.  In-16.  —  Paris,  Fiscbbacher.  —  Fr.  1. 
Loeard  P.,  Les  maitres  contemporains  de  Vorgue.  In-12.  —  Paris,  Fischbacber. 

—  Fr.  1. 

Martin  J.rNos  artistes,  Annuaire  des   Hhéàtres  et  Concerts,  400  portraits- 

ln-16.  —  Paris,' P.  Ollendorf.  —  Fr.  3,50. 
Morton  P.,  La  musique  à  voi  d'oiseau.  In- 18.  —  Paris,  E.  Capiomont  et  C.  — 

Fr.  1^0. 
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Stovlllg  £m  Afmàies  du    Thédtre  et  de  la  mtuiqiie,  1900,  In-18.  -^  Ptrìs, 
P.  OUendorf.  —  Pr.  3,50. 

Finée  À.,  Ewai  d'un  sy stèrne  generai  de  musique  (Étude  sur  ìa  tanaìUé). 

In-8.  —  Paris,  Fischbacher.  —  Fr.  2. 
Wagner  B.,  Beethoven,  Tradaction  de  H.  Lavignes.  In-18.  —  Paris,  Edit  de 

«  La  Revue  Bianche  ».  —  Fr.  1,50. 
Willy,  Lettres  de  Vouvreuse,  Voyage  autour  de  la  musique.  In- 18,  2*  édit.  — 

Paris,  L.  Vanier.  —  Fr.  3,50. 
Bichter  E.  F.,   Tratado  de  armonia   teòrico  y  pràciico,   Id-8.  —  Leipzig, 

Breitkopf  a.  H&rtel. 

TEDESCHI 

Ànders  H.,  Die  Fundamente  der  Musik,  In  8.  —  Leipzig,  C.  Kflhle. 
Ànders  H.,  Musikalische  FremdtDórter.  In- 12.  —  Leipzig,  C.  Efible. 
Ansehfitz  F.,  Praktiechee  Orgel-Bueh.  Hildbarghausen.  In  4.  —  F.  W.  Gadow 

n.  Sohn. 
Armellino  G.,  Die  Kunsi  dee  Klavierstùntnena.  In-8.  —  Leipzig,  B.  F.  Yoigt. 
Brann  À. ,   Dos  Primregenten-Theater  in  MUnchen.  In-4.   —   Mflnehen , 

A.  Brackmann. 
Eltner  B.,  Btographisch-bibliographisches  Puellen-Lexicon  der  Mueiker  u,  Mu- 

sikgélehrten  der  christUchen  Zeitrechnung  bis  eur  MiUe  dee  19.  Jahrh. 

In-8.  —  Leipzig,  Breitkopf  u.  Hàrtel. 
Geyer  P.,  Kurzgefaeete  munkaUsche  Eiemeniar-Lehre,  Inl2.  -^  Berlin,  Yerlag 

Dreililien. 
Goldsehmidt  H.,  Studien  sur  Geschichte  der  itoHenischen  Oper  «m  17.  Jàhrh, 

In -8.  —  Leipzig,  Breitkopf  a.  H&rtel. 
Graenstein  M.,  Praktisehes  Hilfs-  u^  Aufgmben-Buch  f,  den  Klavierunterricht. 

In-8.  —  Steglitz-Beriin,  0.  Eoth. 
HauBlIek  E.,  Moderne  Oper,  2.  a.  3.  Thl.  In-8.  —  Berlin,  AUgemeiner  Verein 

f.  deutsche  Litteratur. 
Jaell  M.,  Der  Anschlag.   Neues  Klavierstudium  auf  physiolog,  Chrundlage, 

ln-4,  1.  Bd.  —  Leipzig,  Breitkopf  a.  Hartel. 
Josz  T.,  Der  Musikpadagoge  Friedrich  Wieck  u.  scine  FamUie.  In-8.— Dreeden, 

0.  Damm. 
Jaon  P.,  Praktische  Harmonielehre,  In-8.  2.  Bd.  —  Berlin,  Schlesinger. 
Keller  0.,  Cari  Goldmark,  In*8.  —  Leipzig,  H.  Seemann. 
Klee  H.,  Theorie  der  Musik.  Bern,  Selbstyerlag. 
Liszt's   F.   Briefe  hrsg.   von  La  ^ara.   In  8,  6.   Bd.  3.   Thl.  —  Leipiig, 

Breitkopf. 
Loewengard  Max,  Ijchrbucft  dee  Contrapunkts.  In-8.  —  Berlin,  Dreililien. 
Luekhoff  W.,  Dos  Hannonium  des  Zukunft.  In  8.  —  Berlin,  E.  Batlng. 
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Marx  A..  B.,  L.  v,  Beethoven,  Leben  u.  Sehaffen,  In-S.  In  2.  Thl.  —  Leipzig, 
A.  Schamann. 

Marx  À.  B.,  Beethoven,  5.  AdA.  —  Berlin,  Janke. 

Majrhofer  P.  J.,  Baeh-Studien.  Aestetische  u.  teehn.  In-8. -^  Leipsig,  Breitkopf 
Q.  Hàrtel. 

Merk  0.,  Aììgemeine  Musik-  u,  Harmomeìehre.  —  Quedlinbnrg,  C.  F.  Vieweg. 

Nestier  M.  J.,  Ber  kursdchsliche  KapeUmeister  Naumann  aw  Blaaetntg.  In-8. 
—  Dresden,  R.  Zinke. 

Possart  E.  t.,  Der  Lehrgcmg  des  Schauspieìer.  In-8.   —  Stuttgart.  Berlin, 
W.  Spemann. 

Prosniz   A.,  Compendmm  der  Musikgeschichte,   1.  Bd.   Bis  zam   Ende  des 
16.  Jahrh.  In  8,  2.  Aufl.  —  Wien,  A.  Haider. 

Blemaim  H.,  Orasse  Kompositionslehre.  1.  Der  homophone  Satz  (Melodielehre 
Q,  Harmonielebre).  In-S.  ^  Berlin,  W.  Spemann. 

Blemanii  H.^  Katechòmue  der  Orgeì.  In-lC —  Leipzig,  M.  Hesse. 

Saholowskl  P.,  Bayreuiher  Nàchtè-Oedanken  e.  Nibelungen.  In-8.  —  Leipzig, 
Seeman  Nacbf. 

Sehroeder  C,  Kateehismìis  des  Vioìinspìeìs,  In-16.  —  Leipzig,  M.  Hesse. 

Seide  A.,    Wagneriana,   Erlebte  Aesthetik,    In-8.  —  Berlin,   Schuster  nnd 
Loeffier. 

Storek  K.,  Dos  Opembueh,  Ein  FUhrer  durch  das  Bepertoire  der  deutschen 
OpembUchem,  In-12,  2.  Aofl.  —  Stuttgart,  Math. 

Tottmann  A.,  FUhrer  durch  den  VioUn-Unterricht,  In-12,  2.  Bd.  ~  Leipzig, 
J.  Schnberth  u.  C. 

Tsehalkoifsky  N.,  Das  Leben   Peter  L    Tschaihoiosky^s.   In-8.  —  Leipzig, 
P.  Jargenson. 

VergeiehniSt   ihemaHsches^  sàmmtìiéhen  im  Drude  erschienenen    Werke   von 
J,  Brahms.  In-8,  nene  Ansg.  —  Berlin,  N.  Simrock. 

Unprach  A.,  Der  Ghregorianische  Choraì  u,  die    *  Choràlfrage  * .   In-8.  — 
Stuttgart,  J.  Rotb. 

Zimmer  F.,  Eìementar-Musiklehre,  US,  22.  Anfl.  —  Qaedlinbnrg,  F.  Vieweg. 

Weinberger  K*.  F.,  Handòuch  f.  den  Unterricht  in  der  Harmonielehre,  In-8, 
2.  Anfl.  —  MUncben,  C.  H.  Beck. 

Wolf  J.,   Pràludien  stu  den  gebrduchìiehen   ChorSìen.  In.4.  —  Strassburg, 
E.  Van  Hanten. 

Wollf  0.  A.  H.,  Die  Elemente  des  deutsclien  Kunstgesanges.  In-8.— Magdebnrg, 
G.  Barmester. 
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INGLESI 

Baehe  C,  Broihef  miMinànd.   Reminiaoences  of  Edward  and  Walter  Baohe. 

InS.  —  New- York,  Pott.  —  Doli.  1.50. 
Oakey  G.,  Text-Book  of  Harmony  AnaJysis,  In -8.  —  London,  Cnrwen. 
Studies  in  Music,  By  varioas  Àathors.  Reprinted  from  the  Musieian  and  edit. 

by  Bobin  Grey.  Jn-8.  —  London,  Simpkin. 


ELBI^CO  DEDL^  11^11816^ 


In  causa  della  deficienza  di  materia  siamo  costretti  a  rimandare 
quesif  elenco  al  prossimo  fascicolo. 


->m<-- 


G1U8EPPE  Magrini,  Gerente  responsabiU. 


ToRixo  — -  ymoENzo  Bona*  Tip.  di  S.  M.  e  de*  BR.  Principi. 
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IJote  circa  alcuni  liutisti  italiani 
della  prinia  njetà  del  cinquecento. 

(Continoaz.  e  fine,  V.  voi.  Vili,  hac,  1%  pag.  36,"^  anno  1901). 


i  jL  Carcantonio  Del  Pifìiro,  sul  quale  non  seppi  scoprire  notizie,  non 
è  da  confondere  col  Piffaro,  padre  del  Tromboncino,  di  cai  parlano 
il  Fétis  e  il  Bertolotti  (La  musica  in  Mantova,  léOO-lóOO),  e  che 
fior)  cum  li  piffari  et  istrumenti  sai  (Gfr.  Op.  cit)  al  servizio  dei 
Gonzaga  e  della  Bepnbblica  Veneta  sulla  fine  del  secolo  XV  e  nei 
primi  anni  del  XVI.  Il  nostro  Del  Pi&ro  si  dilettava  sul  liuto  e 
nel  primo  libro,  in  cui  pose  in  luce  la  sua  bravura,  raccolse  Ghia- 
rm$ane  e  Saltarèlli^  che  pomposamente  intitolò  ogni  sarta  de  balli. 

A  mio  avviso  la  ChiarenMona  era  un  Passo  e  messo  in  tempo  un 
po'  stretto.  Del  Saltarello  ho  già  dato  molti  esempi.  Queste  due  forme 
finiscono  col  divenire  stucchevoli  sotto  la  mano  del  Pifaro,  quantunque 
non  manchi  nel  suo  lavoro  qualche  composizione  d^na  d'essere  no- 
tata. Della  «  Battaglia  francese  »  di  Janequin,  sparsasi  nel  nostro 
paese  per  Tintavolatura  di  Francesco  da  Milano,  che  riprodusse  in 
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modo  precìso  roriginale  (1),  il  Pi&ro  prese  due  brani  e  ne  allesiì 
nna  CMarensana: 


16.    ChtarmMama  «  La  batagìia 


^•i-L.Ji  .JJ,  J  J^ 


iij  i  i  j 


±jM 


f^ 


rr 


(1)  À  dò  fi  rate  necesiarìo  che  nel  Unto  la  VI  oorda  fosse  abbassato  di 
un  tono: 


VP        V»        IV»        in»  II-        1» 


Tale  accordatora  diviene  nella  mia  trascrizione  per  terzino  di  chitarra  (stromento 
traspositore): 


-U^-^ 


Btidentemente  Francesco  da  Milano  osava  il  Unto  semplice,  senza  corda  a  vnoto 
ftiori  della  tastiera  (ardlinto  o  tiorba);  con  questo  diventova  inntile  Tabbaa- 
samento  della  VI  corda,  speciale  per  la  «  BaUogha  francete  » . 
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^|j.JJJ-t-^J^Jtm 

■g-^a  '   ' — o "-^ — ' 


I  ^  li  I 


t^       P     I       ^  ~P       |!g      » 


Uji  j  p  J"3  J?i  i^^^i  j  ^  ^  ^1  ^4 


TT 


rr 


'iij"'iJinrjrJ|J  J.|/.J^^1i// 


^ 


jjjj 


[i^i{j^i,',l/i,;^/^itfì#H7 


C>   P    ' ' ' — \^ ' — w 


^m 


J-iiiiO 


É 


WtP^ifrf^ 


r  ^  t  \f> 


^l/yi/Z/^l^fl;^-^ 


n  ri  j  j  I  j  j  I  j  j  j  J I  -^  J  '^-^-^i 


^ 
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1.^^"  ij  "ijl^'ifj;' 


^'^^iJ.JjJlJ.J.E^ 


^e 


w 


Ciò  non  faceva  scandalo  in  quel  tempo,  tanto  ò  vero  che  anche  il 
De  Barberìs  dispose  la  famosa  Sattaglia  in  Passo  e  mcBBo  e  in 
Saltarello^  quest'ultimo  veramente  orribile,  e  che  lo  stesso  Barbetta^ 
liutista  pregevole,  non  mancò  di  sfoggiare  la  sua  valentia  in  un 
Pass's  mMBO  <  sopra  la  Battaglia  »,  dando  però  prova  di  buon 
gusto  (Ofr.  Liutisti  del  Cinquecento,  pag.  72-75). 

Nella  ChiarenBana  <  La  Màlveaaa  »  il  tono  iniziale  è  sol  magg.^ 
e  il  ballo  finisce  in  mi  tnagg. 

17.    Chià'nnMana  €  La  Maìvesea  * . 


dE 


^# 


Y^fWffw^^ 
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j— j  1  JJ  JJ 


[J  ^  ^«^  iJiii 


Tl'jnni 


n''4frr'FF"^ 


'f  i*^ 


Stranezze  simili,  nei  riguardi  dell'arte  severa,  si  scorgono  in  molte 
altre  composizioni  del  Pifaro;  cosi,  p.  es»,  il  Saltarello  «  O.  Stampa  » 
comincia  in  do  magg.  e  finisce  in  la  min.;  —  il  Saltarello  <  Bel 
fiore  >  chiude  nel  modo  minore  pur  principiando  e  svolgendo  le  due 
prime  parti  nel  modo  maggiore  ;  —  il  Saltarello  <  La  Ciriola  » 
presenta  un  continuo  passaggio,  non  dispiacevole  però,  dal  modo  mag- 
giore al  relativo  minore;  —  e  il  Saltarello  «  Non  ti  partir  da  tue  » 
termina  alla  seconda  del  tono  primitivo,  senza  lasciar  predominare 
una  tonalità  decisa.  Ecco  questi  due  ultimi  balli  : 
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18.    SàUareUo  «  La  Ciriòla  » . 


^AxiM\i?i'\^i3f^\^,/^\ 


^  ^  f  r     r   }tf 


H 


,F^^n|,rnn|i,ii      II  j 


3JL;';rr 


r     r^ 


^Tì-^-^B-[ij  ^\  i^^\,\  rm  !W^ 


^  r  "r 


4-^  rm  I  ,^  ^  j  I  .m  ^  .mi  I 


r    r- 


^uiaiii^iH^r-i^^ 


f 


flTTTf      fZJj 


r  r  r  fif  r  * 


r«f- — Sf  f 


I  ,fffl  J1?3 1  jH  q/ì  I  j^^^^ 


f 


r- 
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19.    SàUareVo  «  Non  U  partir  da  me  ». 


offrir       r  rK 


n^ 


nsJW-^^nJWLa-n^ 


^ 


^^ 


r 


^f  1^  i,j  ,n  ^  i^ 


F  Li>  I  ,J  ]  j  n-n  \i£ln-n^£l^S 


T 


T 


tnni^i^.ii  r^ 


T-f 


I 
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«  L'Anconitano  »,  ad  onta  di  qualche  accordo  ingrato  alle  nostre 
orecchie,  parmi  la  composizione  meglio  immaginata  dall'estro  artì- 
stico del  nostro  liutista  : 


SaltarèBo  <  L'Ancomlano  > . 


j-^i,jnn,n-f^u 


? 


f 


aa 


ifnfW.m 


J.QS 


^ 


ppili^^im^il,^ 


fjj.j 


J  u     j 


'r'^i'iK'r'"j"r^'i'/ 


T 


gjTJ  %PL  ryi  //]  n  M  H  I  H 


^  f^ff^^'F 


r  f 


Digitized  by  VjOOQIC 


NOTI  CIRGik  ALCUNI  LIUTISTI  ITALIANI  DBLLA  PRIMA  M8TÀ  DEL  500        241 


i 


r 


^  J  J  J I  ili 


r 


Il  libro  del  Pifaro  lascia  rileTare,  più  spiccatamente  che  altrove, 
nn  procedimento  melodico  che  non  ha  durato  nella  musica  moderna: 
le  note  della  scala  sono  alterate  cromaticamente  in  vista  di  prepa- 
rare, O9  meglio,  annunziare  l'accordo  successivo  (Gfr.  ad  esempio  le 
battute  26  e  44  della  «  MàioeBBa  »).  Lo  si  calcolava  forse  mezio 
adatto  per  ammorzare  i  bruschi  passaggi  e  per  raddolcire  Tinquie- 
tudine  di  una  tonalità  sempre  incerta.  È  ben  vero  d'altra  parte  che 
il  compositore  stava  sempre  dubbioso  nell'uso  dei  veri  gradi  della 
scala,  specialmente  se  si  trattava  del  modo  minore,  in  un'epoca 
in  cui  le  antiche  tonalità  si  alteravano  per  stabilire  esclusivamente 
i  due  modi  accettati  dall'arte  moderna.  Il  lettore  scorgerà  altre 
prove  del  &tto  a  cui  accenno  nella  musica  da  me  riprodotta,  se 
cercherà  le  condizioni  in  cui  esso  deve  apparire  (1);  noti  però  che 
io  ho  dovuto  ridurre  il  mio  lavoro,  molto  voluminoso,  ad  una  scelta 
accurata  delle  poche  pagine  migliori,  abbandonandone  la  massima 
parte,  costituita  precisamente  da  quelle  composizioni  che  nella  loro 
intollerabile  stravaganza  racchiudevano  con  maggiore  frequenza  ed 
evidenza  le  qualità  desiderate  in  appoggio  della  mia  osservazione. 

Passiamo  ora  ad  una  singolare  raccolta  di  musica  dal  titolo: 

INTABOLATURA  DI  LAUTO 

LIBRO  NONO  INTITOLATO  IL  BEMBO 

DI  FANTASIE,  BALLI,  PASSI  E  MEZI,  E  PADOANE  GAGLIARDE 

Composta  per  il  Reverendo  M.  p.re  Mdchtoro  de  Barberà  PadoanOy  Mueico,  é  aonator 

di  Lauto  ecceOentiseimo.  Dedicato  al  Signor  Torquato  Bembo. 

LIBRO  NONO 

VenetUs  apud  Hieronymum  Scotum, 
M.D.XLIX. 


(1)  «  La  cara  casa*  del  Bianchini,  battute  10*  e  11*  della  seconda  parte; 
«  La  cara  casa  >  del  Gorzanis,  battuta  5»  del  Pass^e  messo,  battute  2*  e  8* 
della  Padovana  ;  «  Santo  Ereulano  >  del  Bianchini,  sestultima  battuta,  ecc. 
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Contiene  dì  tutto  an  po':  canti  popolari  («  lì  vecchio  da  Co- 
negian  »,  «  Mia  mare  e  anda  al  merco  per  oòprarme  tm  pignolo  »), 
Fantasie^  arie  di  danza  dal  titolo  seducente  («  La  pavana  del  duca  », 
Piva^  Brando  francese^  Vesentìno^  La  vilaneUa,  Il  Formigoto,  Mar 
donna  Tenerina,  Il  traditore),  Madrigali  («  Piangete  occhi  miei 
lassi  >)  e  Saltarelli  e  Pass* e  mezssi  a  profusione.  Ma  talvolta  l'in- 
tavolatura presenta  gli  errori  piti  indecifrabili,  e  più  spesso  rinsieoie 
dei  pezzi  arriva  ad  una  espressione  di  scipitaggine  e  di  stranezza 
veramente  insofi^ibili.  Non  saprei  stabilire  quanta  responsabilità  ne 
ridondi  al  liutista,  che  pure  si  qualifica,  con  rara  modestia,  «  eced- 
lentissimo  »,  e  che  col  Bembo  era  arrivato  al  Nono  libro  ;  comunque 
la  prova  di  buon  gusto  fallisce.  Devo  dunque  guardarmi  dall'abbon- 
dare  nel  riprodurre  i  frutti  delle  sue  fatiche^  ammettendo  solo  le 
composizioni  meglio  compiute.  Tra  queste  figurano  i  balli,  e  tra  i 
balli  prevalgono  i  Saltarelli^  per  il  ritmo  spigliato  e  la  forma  concisa. 

21.    SaUareUo. 
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!2.     •La  Bertofutna  •  (Saltarèllo  o  Pavana?). 
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23.    jS82tortf2b. 
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Una  Pavana^  che  si  spiega  nel  ritmo  di  quattro  quarti,  difiGaren- 
ziandosi  dalla  Padovana-Qagliarda  a  ritmo  ternario  semplice  o 
doppio,  diventa  Saltarello  con  facile  ritocco: 


24.    Pavana. 
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25.    StOtareUo. 
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Dì  Melchiore  de  Barberis,  non  ricordato  da  biografi  e  bibliografi, 
il  Catalogo  LiepmanDflsohn  contiene  le  opere  : 

€  Intàbolatuba  di  làutto  libro  quarto  de  la  messa  di  Antonio 
Fevino  sopra  ave  Maria  intabulata  et  accomodata  per  sonare  sopra 
il  lautto  dal  reverendo  messer  pre  Marchiore  de  barberiis  da  Padova 
soDatore  eccel.  de  Lautto,  da  lui  proprio  nuovamente  posta  in  luce, 
con  alcuni  altri  suoi  recercari  accomodati  sopra  il  tuono  di  ditta 
messa.  Agiontovi  il  nuovo  modo  di  accordare  il  Lautto.  Venetia,  1546; 

«  Intabolatura  di  lautto  libro  quinto.  De  madrigali,  et  canzon 
francese,  etc  Agiontovi  il  nuovo  modo  di  accordare  il  lautto  posto 
in  fine.  Venetia,  1546; 

€  Opera  intitolata  centina.  Intabolatura  di  lauto  di  fantasie,  mo- 
tetti,  cannoni,  discordate  a  varii  modi,  fantasìe  per  sonar  uno  solo 
con  uno  lauto,  et  &r8i  tenore  et  soprano  :  Madrigali  per  sonar  a  due 
lauti  :  Fantasie  per  sonar  a  due  lauti  :  Fantasie  per  sonar  sopra  la 
cbitara  da  sette  corde.  Libro  decimo.  Venet,  Hier.  Scotus,  1549  >. 

Quest'ultimo  libro  ci  apprende  che  verso  la  metà  del  secolo  XYI 
si  usava  in  Italia  una  chitarra  a  7  corde,  ben  diversa  dunque  dalla 
chitarra  spagnola  che  durò  a  lungo  con  sole  5  corde.  È  la  prima 
notizia  che  scopro  di  tal  fatto. 

Sarebbe  desiderabile  che  le  opere  del  De  Barberis  tornassero  in 
Italia. 
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Fastidiosissima  a  leggere,  impossibile  spesso  a  interpretare,  per 
errori  di  cifre  e  per  una  forma  tipografica  assai  poco  chiara,  trovai  la 

INTABOLATURA 
DI  LAVTTO  LIBRO  SECONDO 
Madrigali  a  cinque  &  a  quattro 
Canzoni  Franzese  a  cinque  &  a  quattro 
Motteti  a  cinque,  &  a  quattro 
Becercari  di  fantasia 
Napolitano  a  quattro 
Ifttabtdati  dt  c^ceomodati  per  sonar  di  Lautto  per  lo  EoocéUentissimo  M, 
Julio  ahondante.  Notamente  poste  in  luce,  dt  per 
lui  medemo  corretti. 
In  Venetia  appresso  Hieronimo  Scotto. 
M.D.XLVIIL 

È  peccato,  perchè  in  quest'opera  figurano  composizioni  di  Adriano 
Willaert  (Qual  dolceBza  giammai  e  un  Pater  noster\  di  Cipriano 
Bore  {Amor  che  vedi  ogni  pensiero  aperto  e  il  Mottetto  Gantaniihus 
organis),  di  Pre.  Nicola  Vicentino  (1)  (La  pastorella  mia  che  m'inna- 
mora)^ e  di  Leonardo  Barre  {Se  Tolto  duci  m'andde),  che  sarebbe 
interessante  di  ricostruire.  Ma  a  ciò  non  basta  la  sola  intavolatura 
deirAbondante,  non  saprei  se  per  difetto  dell'autore,  fornito  forse 
della  teoria  dell'intavolare,  senza  la  pratica  dello  stromento,  o  se  per 
le  solite  inesattezze  delle  edizioni  dello  Scotto.  Ho  trascritto  con  gran 
pena  l'intero  libro,  passando  da  delusione  in  delusione.  Però  non 
rimpiango  sprecata  la  fatica,  avendo  così  potuto  raccogliere  molto 
materiale  circa  la  questione  importantissima  delle  alterazioni  cro- 
matiche che  si  usavano  nella  musica  polifonica  prima  di  Palestrina, 
alterazioni  mercè  le  quali  il  carattere  dei  vari  modi  derivati  dal- 
l'arte greca  spariva  affatto,  mentre  sorgeva  la  tendenza  a  creare  i 
due  modi  che  reggono  l'arte  moderna* 

Tra  le  canzoni  francesi  mi  si  presentò  quella  che  fu  nota  colle 
parole  Fringotes  jeunes  filles.  Deve  essere  stata  popolare  dal  momento 


(1)  Di  Nicola  Vicentino  non  si  conosce  alcuna  composizione  originale  data  alle 
stampe.  Credo  ci  sia  nn  ano  Motetio  manoscritto  nella  Biblioteca  Canal  a  Cre- 
spano Veneto. 
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che  anche  un  altro  liutista  (Antonio  Botta,  di  cui  parlerò  qui  ap- 
presso) ne  fece  l'intavolatura.  Mi  riesci  facile,  con  opportuni  riscontri, 
dì  capire  la  composizione;  ma  essa  mi  si  rivelò  tanto  scipita  che 
non  penso  di  pubblicarla.  Dell' Abondante  citerò  invece  una  FanUuia 
(la  terza)  e  due  Napolitano,  che,  se  non  altro,  hanno  il  pregio  di 
comparire  come  i  primi  saggi  del  genere. 


26.    Fankiiìa  di  Julio  Abondaiiti. 
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27.     €  Madonna  mia  fami  bona  offerta  >  (Napoìitana), 
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RiwiMta  musieaU  italiana,  IX. 
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«  A  quando  a  quando  havea  >  (NapoUtana), 
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Scarsa  messe  ricavai  pure  dall'opera  : 

ANTONIO  ROTTA 

INTABOLATURA 

DE  LAUTO 

DE  V ECCELLENTISSIMO  MUSICO  M. 

AnUmio  Ratta  di  Recercari  MoteUi,  BeUli,  MadrigaU^  Canzott  francete  da  Lui 

CfompotU  é  Intaboladi  nùvamerUe  patti  in  luce. 

LIBRO  PRIMO 

In  Venetia  apresso  di 

Antonio  Oardane. 

M,D.XXXXVL 

Dei  27  balli  che  stanno  nelle  prime  pagine  del  libro  La  rocca 
«  7  fuso  soltanto  fissò  la  mia  attenzione  ;  il  resto  è  di  una  insul- 
saggine estrema.  Bicordai  che  La  rocca  e  7  fuso  suggerì  il  motivo 
al  Oorzanis  (Libro  primo,  1561)  per  un  Pass'e  me»go  e  per  una 
Padovana  ;  nel  Botta  potei  rilevare  la  forma  semplice,  originale,  di 
fina  composizione  che  nel  Oorzanis  è  rivestita  e  stiracchiata  in  modo 
irreconoscibile,  quantunque  bellissima  per  l'effetto. 


9.     *La  rocha  1  fuso  >   (Int.  dal  Rotta). 
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Non  giunsi  a  interpretare  qualche  punto  di  varie  Caneani  francesi 
date  dal  Botta;  —  sarebbero  degne  di  nota. 

Con  maggiori  difficoltà  ebbi  a  lottare  quando  tentai  di  leggere  i 
Madrigali  e  la  musica  da  chiesa  ;  tuttavia  volli  compiere  tutto  il 
lavoro  di  trascrizione  per  le  ragioni  che  già  esposi  più  indietro  par- 
lando deirAbondante.  Forse  un  giorno  mi  sarà  dato  di  scoprire  le 
composizioni  originali,  e  allora  potrò  stabilire  con  sicurezza  di  quali 
alterazioni  cromatiche  era  invalso  Tuso  nell'esecuzione  di  esse. 

Il  carattere  insignificante  dei  Ricercari  scritti  dal  Botta  mi  di- 
spensano dal  recarne  esempio. 

Presso  M.  Leo  Liepmannssohn  potei  pure  studiare: 
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JOAN  MARIA 

INTABOLATDEA 

DE  LAUTO 

DI  RICERCARI  CANZON  FRANCESE 

MoUtU  MàdHgaU  padoane  e  SaUareUi  Composti  per  lo  BcceOetOe 

muticho  é  sonator  di  Lauto  mesaer  Io.  Maria  da  Crema 

novamente  ristampala  é  del  medesimo  autore  corretta. 

LIBRO  PRIMO 

In  Venetia  apresso  di 

Antonio  Gardane, 

M.D.XXXXVL 

Non  esito  a  riconoscere  in  Jean  Maria  da  Crema  uno  dei  migliori 
liutisti  fra  quanti  ebbi  occasione  di  apprezzare  in  questi  giorni.  È  mi- 
rabile l'attenta  cura  che  egli  impiega  per  conservare  nel  liuto  tutta 
l'espressione  dei  pezzi  originali.  Inoltre  i  suoi  Bicercari  dimostrano, 
nei  limiti  consentiti  dallo  stile»  il  compositore  valente.  Ei  ne  produce 
quindici  ;  io  scelgo  il  quinto,  notevole  per  un  certo  tono  scherzoso 
che  vi  domina  da  cima  a  fondo,  e  il  sesto  e  l'undecime,  dolci  e 
graziosi. 


Becercar  quinto'. 
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31.    Becerear  sexio. 
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32.   Becerear  undeemo. 
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Biporte  anche  il  Madrigale  Gon  lagrime  e  sospiri,  spiacente  di 
dover  restringere  a  pochi  saggi  le  citazioni  di  nn  liutista  a  cui 
dovrei  dedicare  uno  studio  a  parte. 

33.     €  Con  ìaerme  e  sospiri  > . 
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La  musica  da  chiesa  ridotta  per  liuto  da  Joan  Maria  da  Crema 
{Queramus  e  Letare  di  Josquino,  Quae  est  ista  di  Gombert  e  Si  bona 
suseepimus  di  autore  ignoto)  mi  confermò  che  siffatto  genere  d'inta- 
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Yolatura  ormai  non  ha  importanza  se  non  per  il  confronto  colla  com- 
posizione originale.  Ciò  è  evidente  ;  anzi  fa  maraviglia  che  liutisti 
di  valore  come  Jean  Maria,  e  più  tardi  il  Galilei,  il  Terzi,  il  Mo- 
linaro,  ecc.,  non  si  accorgessero  della  pro&nazione  che  commettevano 
nel  trasportare  sulle  corde  del  liuto  la  musica  da  chiesa,  sia  per  la 
costruttura  forzata  a  cui  era  d'uopo  ristrìngerla,  sia  per  l'effetto  me- 
schinissimo,  direi  quasi  ridicolo,  che  ne  derivava.  Oggi  però  non 
manca  il  profitto,  perchè,  ripeto,  queste  intavolature  conservano  si- 
cura la  tradizione  sul  modo  di  eseguire  la  musica  del  cinquecento, 
questione  tanto  discussa  da  chi  non  prende  la  cosa  da  questo  punto 
di  vista. 

È  strano  che  i  balli  annessi,  nelle  ultime  pagine,  al  libro  eccel- 
lente di  Joan  Maria  da  Crema  siano  quasi  tutti  bruttissimi.  Per  di 
più  la  divisione  delle  battute  risulta  spesso  errata  :  ci  sono,  ad  esem- 
pio, SaUareUi  in  tempo  di  Pctós'e  meggo,  essendo  evidentissima  al- 
l'occhio la  misura  giusta  del  ballo.  Anche  nel  Ptus'e  meggo  detTas- 
sassimUa^  abbastanza  grazioso,  ho  dovuto  ristabilire  il  ritmo  vero, 
che  nell'edizione  del  Oardane  è  sbagliato  (il  tempo  forte  vi  cade  a 
metà  della  battuta).  Ciò  mi  fa  credere  che  Joan  Maria  non  c'entri 
affatto  nella  composizione,  o,  più  strettamente,  nella  pubblicazione 
di  questi  balli,  aggiunti  forse  dallo  stampatore  per  rendere  più  vario 
e  dilettevole  il  libro.  In  ogni  caso  l'autore  non  ha  certo  corrette, 
come  dice  il  titolo,  tutte  le  pagine  della  sua  intavolatura.  Ecco  la 
traduzione  dell'unico  ballo  apprezzabile  della  raccolta. 


84.    Pa88*e  mezo  de  la  Msinata, 
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Le  mie  ricerche  sui  liutisti  della  prima  metà  del  cinquecento  (1) 
finiscono  colla 

INTAVOLATURA 
DI  LAUTO 

DELL'ECCELLENTE  PIETRO  PAOLO  BORRONO 

DA  MILANO,  NUOVAMENTE  POSTA  IN  LUCE,  ET  CON  OONI 

diUgentia  corretta,  opera  perfetOsHma  sopra  qiMkmqite  aUra  ItUavolatura 

che  da  qua  indietro  aia  stampata. 

LIBRO  OTTAVO 

Venetiis  apud  Hieronymum  Scotwn. 

M.D.XLVIII. 

À  primo  aspetto  giudicai  molto  promettente  il  libro  del  Borrono, 
perchè  racchiudeva  molti  balli  (Pavane  e  Saltarelli),  varie  Fantasie 
(due  dell'autore  e  undici  di  Francesco  da  Milano),  CanBoni  francesi 
(una  di  Josquino  e  quattro  senza  nome  d'autore)  e  due  Motetti  di 
Jo.  Mouton;  ma  il  risultato  non  corrispose  alle  mie  speranze.  Sia 
per  rinabilità  deirintavolatore,  sia  per  i  soliti  difetti  delle  edizioni 
dello  Scotto,  ben  poche  pagine  del  Borrono  si  prestano  ad  una  tra- 
scrizione sicura  del  testo. 

Sicché  non  mi  azzardo  a  riprodurre  da  quest'opera  che  una  Va- 
vana.  Biguardo  l'altra  musica  mi  resta  unicamente  la  magra  soddis- 
fazione di  aver  potuto  rilevare  ancora  una  volta,  raffrontando  una 
Cansfone  francese  {<  Le  confent  est  riche  >)  coU'intavolatura  del 
Crema,  che  pure  la  contiene,  quale  libertà  d'interpretazione  sì  per- 
mettevano i  liutisti,  non  solo  coU'arricchire  di  fioriture  la  forma 
originale,  ma  anche  col  ridurre  senza  significato  l'armonia  e  talvolta 
col  cambiare  addirittura  gli  accordi,  pur  di  eseguire  sonoramente  sul 
loro  stromento  ie  composizioni  vocali. 

35.     Saltarello  (Pavana)  *  La  bèlla  Bianca  Margarita*, 


-♦&— • ^ «>— -» rr-\ L ' 1 •-H=- 


(1)  A  quest'epoca  si  riferisce  anche  la  InUxholatwra  di  B\m(m  QinUhr  {\h^). 
Dae  Bicercari  di  questo  autore  stanno  inseriti  nei  Liutisti  del  Cinquecento, 
pagg.  18-2L 
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Parrà  a  taluno  che  ì  risultati  a  cui  siamo  giunti  non  sieno  enor- 
menoiente  brillanti.  Ma  bisogna  persuadersi  che  senza  lo  studio  delle 
intavolature  non  si  avrà  mai  la  vera  conoscenza  della  musica  del 
cinquecento,  perìodo  di  gestazione  dell'arte  moderna.  Sull'argomento 
quanta  vacuità  nel  Fétis  !  Egli  si  accontenta  di  citare  semplicemente 
i  titoli  di  alcune  intavolature,  dichiarando  senz'altro,  quando  vuol 
dare  un  giudizio,  <  célèbre  luthiste  »  chi  le  aveva  composte.  Oli 
storici  della  musica  poi,  con  poche  linee  ed  un  facsimile^  messo  nel 
libro  come  curiosità,  credono  di  aver  trattato  ad  esuberanza  un  tema 
tanto  vasto  e  caratteristico,  nelle  sue  varie  manifestazioni,  da  stare 
per  lo  meno  al  paro  di  altri  che  attrassero  troppo  esclusivamente  la 
loro  sollecitudine. 

Non  è  da  tacersi  d'altronde  che  al  giorno  d'oggi  manca  general- 
mente, salvo  sempre  rare  eccezioni,  ai  maestri  compositori  la  voglia 
di  acquistare  quella  dottrina  profonda,  più  che  mai  indispensabile 
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per  il  vero  progresso  dell'arte  ;  sicché  il  torniamo  alVantico  si  ado- 
pera in  senso  sbagliato,  contrario  alla  evolazione  che  agisce  neces- 
sariamente anche  nella  masica.  Lo  provano  abbastanza,  per  limitarci 
ad  on  solo  fatto,  le  condizioni  del  nostro  teatro  melodrammatico. 

Ma  su  ciò  non  è  il  caso  d'insistere;  ora  devo  solo  augurare  che 
l'attenzione  degli  eruditi  si  fissi  sopra  creazioni,  finora  neglette,  del- 
l'arte della  rinascenza,  affinchè  sia  messa  in  piena  luce  la  storia 
completa  della  musica. 

Romano  d'Ezzelino,  autunno  1901. 

D'  Oscar  Chilesotti. 
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ico  e  Narciso  è  Tnltimo  lavoro  drammatico  di  Oluck. 

Con  esso  si  chiude  l'immortale  serie  delle  opere  francesi,  che  nel- 
l'intervallo di  sei  anni,  si  succedettero  sulla  scena  dell'Accademia 
reale  di  musica,  e  le  rappresentazioni  delle  quali  fecero  nascere,  nel 
mondo  della  musica  drammatica,  una  rivoluzione,  non  momentanea, 
ma  così  profonda,  che  ancora  ne  durano  gli  effetti. 

Esso  giunse,  quando  la  lotta  era  al  suo  stato  più  acuto,  al  mo- 
mento che  la  contesa  letteraria,  detta  dei  Oluckisti  e  dei  Piccinisti, 
era  al  suo  massimo  grado  d'acrimonia. 

Sei  anni  prima,  Ifigenia  in  AtUide^  passata  la  prima  impressione 
di  sorpresa,  aveva  dato  al  pubblico  parigino  la  sensazione  di  una 
magnificenza  d'arte,  sconosciuta  fino  allora.  Poi  Orfeo  aveva  pene- 
trato il  cuore  di  tutti,  nessuno  vi  avea  resistito.  La  tragica  austerità 
di  Alceste  aveva  a  tutta  prima  fuorviato  quegli  uditori,  non  ancora 
abituati  agli  accenti  di  un  dolore  così  intenso;  ma  vi  si  erano  ra- 
pidamente familiarizzati,  e  l'emozione  era  giunta  al  suo  colmo.  Fino 
allora,  Gluck  non  aveva  trovato  altro  ostacolo,  all'infoori  della  dif- 
ficoltà necessariamente  incontrata  dal  pubblico,  in  presenza  di  un'arte 
nuova,  e  la  penetrazione  della  quale  richiedeva  una  grande  tensione 
di  spirito;  ma  in  generale  si  può  affermare,  —  a  parte  alcuni  fhtti 


(1)  Qaesto  studio  venne  estratto  dalla  prefazione  del  libro  Echo  et  Nardue 
dai  sìgg.  Camille  Saint-Sadns  e  Jalien  Tiersot,  esso  sarà  quanto  prima  pabbli« 
cato  e  formerà  il  6**  ed  ultimo  volume  della  collezione  Pelletan. 
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particolari,  —  che  la  san  opera  era  stata  ascoltata  con  uno  spirito 
d'impanialità  vera,  e  col  desiderio  sincero  di  apprezzarne  le  bellezze. 
Gli  scritti  che  seguirono  alle  rappresentazioni  di  questi  tre  prind 
layori,  sono  quasi  tutti  dei  panegirici  entusiastici,  aventi  per  sola 
ragione  d'esistere,  il  bisogno  di  esprìmere  Tammirazione,  il  desiderio 
di  propagare  nel  pubblico  la  fede  nell'arte  nuova* 

Disgraziatamente  seguirono  discussioni  che  non  tardarono  a  dege- 
nerare in  lotte  personali.  Fin  d'allora  il  pubblico  e  gli  scrittori  fu- 
rono divisi  in  due  partiti  nemici,  e  ogni  menomo  avvenimento  fu 
causa  di  lotte  infinite.  In  questo  momento  comparve  Armida,  com- 
battuta fin  dal  suo  apparire  con  tanta  asprezza,  quanto  difesa  con 
veemenza  e  passione. 

Oli  avversari  di  Oluck  gli  opposero  Piccini. 

Notiamo  che  in  questa  lotta  memorabile,  i  due  rivali  mai  si  tro- 
varono di  fironte  l'uno  all'altro.  La  sola  opera  di  Piccini,  rappresen- 
tata prima  che  Gluck  fosse  al  termine  della  sua  carriera,  Baiando^ 
fu  data  nell'intervallo  scorso  fin  la  prima  rappresentazione  d'Armida^ 
e  quella  della  seconda  Ifigenia,  quando  Gluck  era  ritornato  a  Vienna. 
Ma  Aiys,  Vlfigenia  di  Piccini  e  Bidone,  sono  posteriori  al  ritiro  del 
maestro  tedesco:  essi  furono  in  qualche  modo  la  continuazione  —  in 
senso  contrario  —  dell'opera  sua. 

Bitomiamo  a  Gluck,  e  alle  lotte  suscitate  dalle  sue  ultime  opere. 
Le  bellezze  gravi  e  pure  di  Ifigenia  in  Tauride  arrestarono  per  un 
momento  il  fiume  delle  critiche,  che  non  osarono  attaccare  diretta- 
mente un  tale  capolavoro;  ma  presto  l'invidia  riprese  il  suo  libero 
corso,  gli  attacchi  raddoppiarono  e  la  discussione  degenerò:  essa  cadde 
cosi  basso,  che  un  tale  (non  merita  che  gli  si  faccia  l'onore  di  ram- 
mentare il  suo  nome)  giunse  perfino  ad  accusare  pubblicamente,  e 
con  insistenza,  l'autore  dei  cinque  capolavori,  dei  quali  la  scena  fran- 
cese doveva  altamente  inorgoglirsi,  di  non  essere  che  un  plagiario  (1). 
Tali  abbiette  maniere  di  discussione  sembra  abbiano  vivamente  irri- 
tato Gluck,  benché  egli  abbia  conservato  un  riserbo  pieno  di  dignità; 
ed  è  sopratutto  da  questo  momento,  che  lo  sentiamo  esprimersi  sui 
Parigini  in  termini,  che  tali  polemiche  giustificavano  pienamente. 


(1)  Tedi  la  nostra  Prefaiione  alla  Partitiin  di  Orfeo  ed  Euridice^  pag.  t 

BMaia  mmieaU  itaHawa^  IX.  18 


Digitized  by  VjOOQIC 


266  MEMORIB 

Nel  frattempo  si  diede  la  rappresentazione  di  nna  sesta  opera,  alla 
composizione  della  qnale  il  Maestro  avea  dato  ogni  sua  cura,  prodi- 
gando i  tesori  della  sua  ispirazione,  versando  a  piene  mani  i  fiumi 
di  un'armonia,  paragonabile  a  quella,  che  pochi  anni  prima,  ani- 
mando colla  magìa  dei  suoni  i  giardini  incantati  d'Armida  avea  su- 
scitata l'ammirazione  universale. 

Era  Eco  e  Narciao. 

L'opera  cadde  senza  remissione. 

Scorato,  quanto  stanco  (sessantasei  anni  d'età,  e  lo  sforzo  inaudito 
degli  ultimi  anni,  non  sarebbero  state  ragioni  sufficienti  perchè  egli 
avesse  diritto  al  riposo?),  Oluck,  che  poco  prima  si  proponeva  di 
lasciare  la  Germania,  per  finire  i  suoi  giorni  a  Parigi,  parti  in  fretta; 
e  per  quanti  sforzi  fossero  stati  fiitti  in  seguito,  per  attirarlo  dì  nuovo 
in  Francia^  non  volle  giammai  ritornarvi. 

Vediamo  dunque,  quale  posto  tiene  nella  vita  e  nell'opera  di  Gluck 
questa  Eco  e  Narciso,  il  cui  successo  ebbe  una  così  funesta  influenza 
sulle  sue  determinazioni^  e  che  forse  ci  ha  privati  di  altri  capolavori. 

Si  legge  in  testa  all'avvertimento  stampato  in  principio  del  libretto 
di  quest'opera: 

€ll  poema  di  Eco  e  Narciso  em  fatto,  ed  è  stato  presentato  al 
sig.  cavaliere  Oluck  nel  mese  di  marzo  1777». 

Questa  data  è  quella  del  primo  ritorno  di  Oluck  a  Parigi  dopo 
Alceste.  Egli  aveva  passati  i  mesi  precedenti  a  Vienna,  lavorando 
alla  composizione  di  Armida.  «  Ne  ho  fatto  la  musica  in  modo  che 
non  invecchierà  così  presto  »,  scriveva  in  una  lettera  che  fu  pubbli- 
cata neir^nn^  UUéraire  alla  fine  del  1776.  Bisogna  ritenere  che, 
penetrato  come  era  allora  della  poesia  del  Tasso,  si  trovasse  singo- 
larmente disposto  a  gustare  l'incanto  più  discreto  della  leggenda  mi- 
tologica, che  gli  piacesse  di  far  cantare  le  ninfe  del  boschetto  clas- 
sico, dopo  le  amanti  del  giardino  incantato,  che  una  scena  funebre 
gli  paresse  appropriata  a  ridestare  l'ispirazione  i' Alceste,  mentre  che 
la  passione  di  Narciso  per  la  sua  propria  immagine  evocava  accenti 
nuovi  al  suo  genio  ?  Ciò  può  essere,  e  senza  dubbio  queste  conside- 
razioni gli  impedirono  di  aprir  gli  occhi  sui  difetti,  pur  molto  gravi, 
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di  un  poema  di  debole  struttura,  male  proporzionato,  di  una  azione 
lenta  e  scucita  e  sopratutto  esprìmente  solo  sentimenti  privi  di  sin- 
cerità. Si  mette  in  bocca  a  Gluck  questa  parola,  detta  a  proposito 
di  Alceste:  «  Non  esiste  tempo  per  essa;  io  affermo  che  piacerà  del 
pari  fra  duecento  anni,  se  la  lingua  francese  non  muta,  e  la  mia'rar 
gione  è,  che  ne  ho  posato  tutte  le  basi  sulla  natura,  che  non  va  mai 
sùggettXL  alla  moda».  Sta  bene;  ma  come  mai,  colui  che  aveva  pro- 
nunciato tali  parole,  ha  potuto  accettare^  alla  fine  della  sua  carriera, 
di  musicare  un  poema,  così  poco  <  basato  sulla  natura  »,  e  nfli  ele- 
menti del  quale  sono  tutti  convenzionali,  basati,  come  sono,  sopra 
una  falsa  interpretazione  del  mito? 

L'autore  del  poema  non  si  è  fatto  conoscere  ufficialmente.  Sul  li- 
bretto è  designato  semplicemente  con  queste  parole:  €  M.le  Baron 
(fo***»;  —  sulla  partitura:  *  M.  le  Baron  de  T.  ».  Si  chiamava 
in  realtà  Barone  di  Tschudi.  Era  uno  di  quegli  nomini,  come  se  ne 
videro  tanti  alla  fine  del  secolo  XVIII,  gente  di  corte  ed  insieme 
filosofi.  Eamigliarizzato  cogli  Enciclopedisti,  egli  aveva  scrìtto  gli 
articoli  dì  botanica  pel  nuovo  supplemento  6iAV Encyelopédie  e  com- 
posto alcune  poesie,  stampate  in  parecchie  raccolte.  Ciò  per  lo  meno 
ci  apprende  la  Correspondance  Uttéraire  di  Grimm,  a  proposito  di 
un  aneddoto  al  quale  si  è  trovato  immischiato  il  suo  nome:  nel 
maggio  1780  un  suo  amico,  il  colonnello  di  Saint-Leu,  noto  pel  suo 
attaccamento  alle  dottrine  degli  economisti,  si  era  ucciso  con  un  colpo 
di  pistola,  per  l'amore  d'una  donna,  che  non  poteva  appartenergli;  e 
la  Carlotta  di  questo  nuovo  Werther  era  appunto  la  Baronessa  di 
Tschudi  (1).  Il  poema  di  Eco  e  Narciso  è  la  maggiore  produzione 
di  questo  bello  spirito,  e  bisogna  confessare,  che  il  suo  poco  esito 
non  fa  rimpiangere  che  egli  si  sia  fermato  lì. 

Oluck,  intieramente  occupato  di  Armida  durante  l'anno  1777,  era 
ripartito  per  Vienna  nel  febbraio  successivo.  Egli  portava  con  sé  i  ma- 
noscritti di  due  nuovi  poemi:  Ifigenia  in  Tauride^ài  Guillard,  e  Eco 
e  Narciso,  Non  tardò  a  cominciarne  la  composizione  musicale.  €  Non 
potrò  finire  le  mie  due  opere  a  Vienna  »,  scriveva  da  questa  città, 
il  15  luglio  1778,  all'abate  Àrnaud  ;  «  bisogna  che  io  stia  vicino  ai 


(1)  Correspondance  Uttéraire  di  Grimm  e  di  Diderot,  maggio  1780. 
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poeti,  perchè  da  lontano  non  c'intendiamo  bene  »  (1).  Di&tti  egli 
ritornò  in  novembre,  e  il  Jowmai  de  Paria  ne  diede  l'annnnzio  in 
questi  termini: 

€  Il  caiuUere  Gluck  è  arrivato  ieri  in  questa  città.  Egli  porta  con 
sé  due  opere,  delle  qoali  nna  è  la  tragedia  di  Ifigenia  in  Tauride  »  (2). 

Ora,  ritornando  a  Parigi  in  principio  deirin?enio,  Glnck  accareat- 
laya  un  sogno,  quello  di  non  più  partirne,  e  di  evitare  la  &tìca  dei 
lunghi  e  frequenti  viaggi,  ai  quali  lo  costringeva  il  suo  soggiorno 
a  Vienna,  stabilendosi  definitivamente  nella  capitale,  alla  quale  aveva 
già  dato  quattro  capolavori,  e  che  aveva  fiitto  tanto  per  la  sua  gloria. 
Diggià  Testato  precedento  aveva  confidato  questo  progetto  al  suo  col- 
laboratore Guillard,  nella  lettera  così  interessante,  che  gli  scrisse  da 
Vienna  il  17  giugno,  l'autografo  della  quale  è  stato  riprodotto  in 
facrsimUe  in  testa  della  partitura  di  Ifigenia  in  Tauride,  nella  col- 
lezione Pelletan.  «Non  vi  rispondo  suU'affitre  di  stabilirmi  »,  egli 
diceva,  «  aspetterò  la  vostra  prima  lettera  colle  proposte,  per  dirvi 
la  mia  opinione.  Nel  frattempo  fate  in  modo,  che  la  Regina  mi  ri- 


(1)  DsBMOiRKBTERRBB,  Gluck  et  Ptccmi^  pag.  249,  àhìV Amateur  cPautographes 
del  16  gennaio  1864. 

(2)  Joufpal  de  Paris,  28  noTembre  1778.  Desnoiresterres,  che  riporta  qneeia 
notizia  (pag.  253),  si  chiede  qnale  sia  la  seconda  opera  che  il  Journal  non  no- 
mina e  reputa  sia  una  «  Semiramide,  scrìtta  dal  Calzabigi,  della  quale  Gtìnck 
si  era  dapprima  incapricciato,  disgastandosene  poi  senza  che  se  ne  sappia  il 
perchè  ».  È  evidente,  che  qaest*opera  che  Glnck  portava  da  Vienna,  non  era  e 
non  poteva  essere  che  Beo  e  Nareito,  rappresentata  qoattro  med  dopo  Ifigenim. 
—  Ci  sembra  dover  ravvicinare  questa  osservazione  alla  segaente,  che  ci  vien 
suggerita  da  an  altro  passo  del  medesimo  libro.  Si  tratta  deiringegnoso  racconto 
del  primo  incontro  di  Méhal  con  Gluck  (pag.  260).  Il  giovane  musicista,  aro- 
messo  dietro  un  paravento,  a  contemplare  il  maestro  nel  fuoco  del  lavoro,  lo 
vide  «  tenendo  con  ciascuna  delle  mani  una  punta  della  sua  camicinola,  cantic- 
chiando un'aria  di  danza,  facendo  la  riverenza  come  una  ballerina,  e  sdruccioli 
attorno  a  una  seggiola,  e  piroette  e  capriole,  infine  con  le  pose,  i  passi  e  i  por- 
tamenti leggiadri  di  una  ninfa  deirOpera  » .  —  Desnoiresterres  da  questo  racconte 
trae  argomento  di  dire  che  Gluck  lavorava  a  Ifigenia  e  la  danza  era  quella  degli 
Sciti:  conseguenza  davvero  inattesa  quando  si  parla  di  e  portamenti  leggiadri  di 
una  ninfa  deirOpera».  Il  biografo  di  Gluck  attacca  tanto  poca  importanza  a 
j^co  e  Narciso,  che  non  se  ne  rammenta  mai:  sarebbe  stato  giusto  il  caso,  ed 
è  probabilissimo  che  Méhul  abbia  assistito  alla  composizione  di  una  scena  di 
quest'opera.  Giacché  un  autore  deve  pur  cominciare  a  scrivere  un*opera,  abbia  poi, 
0  non  abbia  successo! 
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chieda  soltaDto  per  un  tempo  indeterinìDato,  per  qualche  anno,  per 
srincolarmì  di  qaì  onorevolmente;  ma  ehe  finccia  ciò  senza  perdere 
del  tempo,  perchè  non  Tiaggierò  più  in  inverno:  partirei  in  principio 
di  settembre»  bisogna  che  lo  sappia  un  paio  di  mesi  prima»  per  poter 
vendere  i  miei  effetti  e  liquidare  i  miei  affari  ».  E  nella  lettera  al- 
Tabate  Arnand,  del  15  luglio,  che  abbiamo  già  citata,  tà  ancora  al- 
lusione al  suo  desiderio,  di  svincolarsi  dagli  impegni,  che  lo  legano 
all'Austria:  «  Io  conto  di  partire  di  qui  nel  mese  di  settembre,  se 
il  signor  de  Vismes  può  procurarmi  il  permesso  dell'Imperatrice  di 
andare  a  Parigi.  Senza  questo,  non  potrò  partire  ». 

Ifigenia  in  Tauride  comparve  (18  maggio  1779)  e,  lo  sappiamo, 
andò  alle  stelle.  Sappiamo  pure,  che  i  nemici  di  Oluok  non  deposero 
le  armi,  e  che  in  mezzo  al  trionfi)  lo  abbeverarono  di  amarezze  coi 
loro  attacchi  furiosi,  stupidi,  e  soventi  di  mala  fede. 

Le  prove  di  Eco  e  Narei80  cominciarono  subito  dopo,  e  fin  dal 
principio  i  pronostici  furono  poco  fiivorevoli.  €  Si  prepara  una  nuova 
opera  del  cavaliere  Gluck  »,  dice  la  Correspondance  secrète  in  data 
del  13  luglio.  «  Il  soggetto  è  la  storia  di  Narciso:  ciò  &  prevedere 
della  musica  graziosa  e  anacreontica.  I  malevoli  predicono  gii,  tht 
il  lavoro  non  avrà  alcun  successo,  e  si  appo^iano  sull'esempio  del- 
l'assedio  di  Citerà  {Cythère  assiégéé),  che  è  stato  il  più  bteve  di 
tutti  gli  assedi,  giacché  non  ha  durato  più  di  due  ore.  Se  malgrado 
tutte  queste  belle  profezie,  il  signor  Qluck  riuscirà  a  fiir  cantar  bene 
il  bel  Narciso,  il  suo  trionfo  sarà  completo,  e  lo  metterà  molto  al 
disopra  di  tutti  i  suoi  rivali,  malgrado  ì  Marmontel  e  i  La  Harpe, 
u  quali  rincresce  sempre  di  non  trovare  un  periodo  musicale  nei 
suoi  capolavori  »  (1). 

11  14  agosto  successivo,  il  Mereure  de  Franee  inseriva  un  arti- 
colo dell'autore  del  libello:  Sur  Tétat  aetuel  de  V Opera  de  Paris, 
nel  corso  del  quale  si  domandava  a  Qluck  €  di  fare  in  Narciso  una 
musica  interessante  su  parole  che  non  lo  siano:  allora  la  sua  gloria 
sarà  completa  e  senza  nubi  ».  A  ciò  il  Journal  de  Paris  replicava 


(1)  Ck>rrespoHdanee  teerète  poUUque  et  Uttémire,  ou  Mémoire»  pour  iervir  à 
ìhistùire  des  Caurs^  dea  Soeiéiés  et  de  la  Littérature  en  Franee  depuée  h 
mort  de  Louis  X7,  a  Londra  presso  John  Adameon,  Tomo  ottaTo,  1787 1 
pag.  150. 
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quasi  sabito:  <  Ahimè!  Egli  ha  gioito  dorante  venti  anni  di  questa 
gloria  così  pura  e  se  ne  è  disgustato  »  (1). 

Diggià  il  15  giugno  le  Mémoires  seerets  avevano  annunciato  la 
messa  alle  prove  in  termini,  che,  se  non  erano  malevoli,  non  davano 
però  un'idea  troppo  alta  dello  stile  del  lavoro  :  «  Il  signor  cavaliere 
Oluck  si  propone  di  &r  eseguire  immediatamente  un'opera  estiva^  in- 
titolata Narciso  »  (2). 

Una  faccenda  interessava  molto  i  cronicisti  :  ed  era  quella  dei  di- 
ritti d'autore  chiesti  dal  musicista.  Il  sopracitato  prosegue  in  questi 
termini: 

<  Come  l'amore  per  la  gloria  in  Ini  non  fii  torto  all'amore  pel 
denaro,  egli  ha  lungamento  mercanteggiato  col  signor  de  Vismes,  per 
il  prezzo  di  questo  lavoro:  incoraggiato  dalla  maniera  generosa,  colla 
quale  era  steto  pagato  per  la  sua  Ifigenia  in  Tauride  (S),  che  gli 
ha  frutteto  12.000  lire,  o  4000  di  gratificazione,  egli  ne  domandava 
20.000  per  Narciso:  l'intraprenditore  generale  concessionario  del  pri- 
vilegio dell'Accademia  reale  di  musica  ha  lotteto  lungamente,  e  fi- 
nalmente l'aflhre  sì  è  concluso  per  10.000.  Il  cavaliere  Oluck,  molto 
scontento  che  lo  si  contrariasse  cosi,  ha  minacciato  il  sig.  de  Vismes 
di  lagnarsene  colla  Regina,  se  S.  M.  gli  avesse  fatto  l'onore  di  par- 
largliene »  (4). 

La  Oorreepondance  scerete  cito  un'altra  cifra:  <  Si  dice  ch'egli  lo 
abbia  venduto  per  14000  lire  all'Accademia  reale  »  (5). 

Pertanto  gli  introiti  che  i  cinque  capolavori  francesi  di  Gluck 
jGEicevano  realizzare  all'Opera,  giustificavano  perfettemente  le  sue  pre- 
tese. Il  12  marzo  1780,  le  Mémoires  scerete  fiicevano  la  seguente 
constetazione: 

«  Era  calcolato  al  primo  gennaio  1780,  che  le  sue  cinque  opere, 
cioè:  Ifigenia  in  Aulide,  Orfeo,  Aìceste,  Armida  e  Ifigenia  in  Tau- 


(1)  Mémoires  powr  servir  à  Vhistoire  de  la  revolution  opérée  dane  ìa  mumgrtie 
par  M,  le  OhevàUer  Gluek,  Napoli,  1781,  pag.  480. 

(2)  Mémoiree  secreta  powr  servir  à  Vhistoire  de  ìa  répubiUque  dee  Letìres  en 
Franee,  a  Londra,  presso  John  Adamson,  Tomo  dedmoqnarto,  1784,  pag.  82. 

(3)  Il  testo  stampato  dice  :  Iphigénie  en  Auìide\  ma  eriden temente  è  an  errore 
tipografico. 

.    (4)  Mémoires  seerets,  ib. 
(5)  Correspondance  secrète,  ib. 
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ride^  da  Pasqua  1774  allorché  questo  grande  uomo  è  venuto  a  causare 
la  rivoluzione  del  nostro  teatro  lirico,  avevano  fruttato  150.000  lire; 
e  da  quell'epoca,  siccome  ì  suoi  lavori  sono  stati  frequentemente  ese- 
guiti, vi  si  possono  bene  aggiungere  100.000  lire.  Non  esiste  esempio, 
che  in  nulla  si  avvicini  ad  un  introito  simile,  in  un  uguale  spazio 
di  tempo  »  (1). 

Alcuni  giorni  dopo,  il  17  marzo,  la  stessa  raccolta  dava  quest'altra 
notìzia: 

<  Si  sa  che  le  due  opere,  rappresentate  ognuna  due  volte  per  la 
capitazione  degli  attori,  sono  Ifigenia  in  Auiide  e  Armida.  L'introito 
della  seconda  rappresentazione  di  quest'ultima,  tanto  criticata,  è  stato 
di  16.095  lire,  somma  enorme,  come  non  esiste  esempio  al  teatro  li- 
rico, come  neanche  dell'introito  totale  delle  quattro  capitazioni,  che 
ri  elevò  a  42.420  lire  »  (2). 

In  queste  condizioni  si  ammetterà,  che  le  esigenze  di  Gluck  non 
erano  eccessive  e  che,  qualunque  avrebbe  potuto  essere  il  successo 
della  nuova  opera,  l'amministrazione  del  teatro  non  £Eiceva  bene  a 
mercanteggiar  tanto! 

Ecco  un  altro  documento  firmato  da  Gluck  alcuni  giorni  avanti  la 
prima  rappresentazione  di  Ifigenia  in  Tautride^  e  che  ci  fa  conoscere 
le  condizioni  alle  quali  fu  da  lui  consentita  l'edizione  delle  sue  due 
ultime  opere: 

<  Io  sottoscrìto  riconosco  aver  venduto  al  signor  Mathon  de  la  Gour 
le  mìe  due  partiture  di  Ifigenia  m  Tauride  e  di  Nardeo^  colla  con- 
dizione espressa,  che,  se  non  dovessi  dare  al  teatro  l'opera  Narciso^ 
gli  renderei  o  in  denaro,  o  in  sue  lettere  di  cambio  il  valore  di 
detta  opera,  convenuto  fra  noi  in  duemila  lire,  senza  ch'egli  possa 
pretendere  alcun  altro  indennizzo. 

«a  Parigi,  5  maggio  1779. 

«Cavaliere  Gluck»  (3). 

Si  hanno  pochi  dati  sul  come  andarono  le  cose  alle  prove  di  Eco 
e  Nareiso^  e  sugli  incidenti  ai  quali   diedero  luogo.  Gluck,  che  in 


(1)  Mémaires  ieerets,  XV,  84 

(2)  Mémoirei  nereU,  XV,  90. 

(8)  ÉTiKim  Ghavàbxt,  Oaiàhgme  d'tmiogmphn,  vendita  del  15  giugno  1884. 
Cfr.  Ménedra,  22  giugno  1884,  pag.  237. 
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mezzo  agli  intrighi  di  palcoscenico  pretendeva,  secondo  Fespressione 
di  un  contemporaneo,  di  essere  «  il  pacificatore  generale  del  iripai 
lirico  »  (1),  avea  volato  la  riammissione  di  M.11&  Beaomesnil,  alla 
quale  affidò  la  parte  principale  di  donna,  Eco:  per  quanto  sembra 
che  non  abbia  avuto  a  lodarsi  molto  di  questa  scelta,  giacché,  fin 
dalla  terza  rappresentazione,  la  parte  venne  tolta,  per  esaere  affidata 
a  M.lla  La  Guerre.  Quella  di  Narciso  fu  assunta  da  un  giovane  te- 
nore, che  aveva  dinanzi  a  sé  una  lunga  e  bella  carriera  da  percor- 
rere, ma  non  aveva  ancora  avuto  alcuna  grande  parte  da  creare, 
Lainez,  mentre  che  il  Le  Gros,  suo  maggiore,  che  fino  allora  era 
stato  rinterprete  preferito  di  Gluck,  passava  in  seconda  linea  colla 
parte  del  confidente  Ciniro. 

Fu  aspramente  discusso,  secondo  il  solito,  suir  importanza  che  le 
danze  doveano  avere  nello  spettacolo:  «  Il  cavaliere  Oluck  dapprima 
non  ne  voleva:  egli  pretendeva  che  i  suoi  lavori  non  ne  avessero 
alcun  bisogno;  non  è  neanche  lui  che  ne  ha  fatto  la  musica  »  (2). 
Era  un  mostrarsi  troppo  intransigente.  Senza  dubbio  Gluck  aveva 
ragione  di  ricusarsi  a  che  il  suo  lavoro  venisse  confuso  colle  produ- 
zioni fuori  moda,  della  classica  opera-ballo,  ed  il  cronicista  dal  quale 
togliamo  questo  ultimo  ragguaglio,  fii  comprendere  abbastanza  lo 
scopo  che  il  maestro  si  prefiggeva,  quando,  alcuni  giorni  avanti  la 
prima  rappresentazione,  egli  annunciava  Eco  e  Narciso  col  titolo  di 
<  opera  in  tre  atti,  giacché  non  bisogna  immaginarsi  che  si  tratti 
di  una  pastorale:  é  del  tragico  vero» (3).  Pertanto  il  carattere  del- 
Topera  non  era  incompatibile  col  ballo:  difatti  le  danze  di  Eco  e 
Narciso^  qualunque  sia  stata  nella  loro  composizione  la  parte  di 
Oluck,  regolate  da  Novene  con  un'arte  alla  quale  unanimemente  si 
rese  omaggio,  formarono  il  maggior  successo  della  rappresentazione. 
Yestris,  Gtardel,  la  Guimard  vi  danzarono,  e  nel  divertimento  finale 
si  assistette  alla  ricomparsa  d' una  ballerina,  la  quale  si  era  singo- 
larizzata all'epoca  del  debutto,  per  aver  fatto  una  pratica  molto  rara: 


(1)  Mémoires  secreta,  XIV,  83. 

(2)  Mémoùree  secrets,  KIV,  191.  Il  Mercure  de  Framee  del  9  ottobre  conférma 
rnltimo  indizio.  Dice  delle  arie  di  danza:  <  Ve  ne  eono  alcune,  die  non  appar- 
tengono airantore  di  Beo*, 

(3)  Mémoires  secreta,  XIV,  185. 
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MJk  Théodore,  che,  dodici  anni  prima,  area  scritto  a  Jean  Jacques 
Bonasean,  per  ehiedergli  consiglio  sul  modo  da  coudursi  onestamente 
all'Opera;  per  questo  fiitto  la  si  era  sopranominata  <  la  filosofit  Tbéo- 
dorè  »  (1).  Essa  ottenne  un  immenso  successo,  ed  ecco  come  le  Me' 
maires  secrets  ne  parlarono  fin  da  prima  che  l'opera  yenisse  rappre- 
sentata: 

«  Ciò  che  nello  spettacolo  è  maggiormente  piaciuto,  è  stato  di 
Teder  riapparire  M.lla  Théodore,  una  ballerina  che  si  era  ecclissata, 
essendo  stata  coinvolta  nella  cabala  generale  contro  il  signor  de  Vismei. 
Questa  giovane  artista,  che  alla  spigliatezza  unisce  la  nobiltà,  le 
grazie  alla  leggerezza,  e  la  precisione  alla  gentilezza,  riunisce  tutti 
i  suffragi  »  (2). 

Olì  studi  furono  interrotti  da  un  accidente,  che  fortunatamente 
non  ebbe  gravi  conseguenze:  alla  fine  dì  luglio  Oluck  venne  colpito 
d'apoplessia.  Si  sa  ch'egli  ne  subì  parecchi  attacchi  negli  ultimi  anni 
della  sua  vita.  Uno  lo  fece  rimanere,  durante  parecchie  settimane, 
paralizzato  dal  lato  destro.  Un  ultimo  lo  uccise.  Ciò  fu  pel  vegliardo 
un  primo  avvertimento.  Il  suo  temperamento  robusto  gli  permise  di 
rimettersi  abbastanza  presto  (3),  ed  egli  potè  continuare  a  dirìgere 
sino  in  fondo  il  lavoro  delle  prove.  A  metìt  di  settembre  si  cominciò 
ad  annunciare  la  prima  rappresentazione.  Fissata  da  principio  al 
al  martedì  21  settembre,  ebbe  definitivamente  luogo  il  venerdì  24  (4). 

(1)  Seco  in  quali  termini  le  rispose  6.  6.  Roossean  (1767):  <  Non  si  pad 
esser  maggiormente  sorpreso  di  quanto  io  lo  sia,  Signorina,  ricevendo  nna  lettera, 
datata  dair\ocademia  reale  di  musica,  eolia  quale  si  chieggono  consigli  da 
parte  mia  per  ▼ìrenri  bene.  Le  vostre  espressioni  dimostrano  l'onestà  con  tanta 
franebeiaa  e  tanto  candore,  che,  per  rioereme,  io  non  vi  rimanderò  a  coloro  che 
usano  dame  a  quelle  che  tì  si  presentano  ».  Egli  si  scusa  di  non  poter  dare  i 
preeetti  che  gli  son  richiesti:  egli  è  spesso  e  molto  imbarazzato  egli  stesso  per 
suo  proprio  conto,  sebbene  non  sia  in  nna  carriera  cosi  sdrucciolevole  ».  Egli  le 
raccomanda  solo  l'osserrazione  di  due  prìncipii  generali:  non  allontanarsi  dal 
rispetto  dei  buoni  costumi,  e  fbggire  per  quanto  le  sarà  possibile  la  frequenza 
coUe  sue  compagne  e  coi  loro  adulatori. 

(8)  Mémoires  $$crtt8,  XIV,  185. 

(8)  Il  J<mmaì  de  Paris  del  5  agosto  1779  annuncia  in  questi  termini  questa 
indisposizione  di  Glnek:  «  Venerdì  scorso  (il  SO  luglio)  il  CaT.  Olnck  fa  preso 
da  un  grave  malore,  i  cui  sintomi  erano  molto  spaventevoli  ;  i  suoi  amid  hanno 
temalo  per  la  eoa  vita;  quantunque  egli  da  sofferente  anche  adevo,  pare  è  asso- 
latamente fuori  pericolo  ». 

(4)  Fino  alla  domenica  19  settembre  inclusa,  il  Journal  de  Paria  annnniia  : 


Digitized  by  VjOOQIC 


274 

n  Jimmàl  de  Pari$^  tento  devoto  alla  causa  di  Glnck,  ne  diede 
il  reaoeonto  fin  dairìndomani,  in  nn  articolo  di  tre  colonne.  (Cominciò 
con  Tanalinare  il  poema,  che  giudicò  in  questi  termini:  «L'autore 
ha  saputo  trovare  in  un  soggetto  ood  semplice  buoni  momenti  e 
belle  situaiioni  ».  <  Gli  si  fii  carico,  aggiunge»  di  non  aver  reso  ab- 
bastanza interessanti  i  suoi  due  principali  personaggi  >,  e  accenna  a 
diversi  altri  difetti,  abbastanza  gravi.  <  Si  è  osservato  che  vi  ha  spi- 
rito, ed  alcuni  versi  abbastanza  ben  Cittì,  che  il  carattere  del  nostro 
giornale  e  l'abbondanza  di  materia  non  ci  permettono  di  riprodurre  ». 
Ecco  veramente  dei  complimenti  un  po'  tesi,  e  non  era  su  questo 
tono,  che  alcuni  mesi  prima  lo  stesso  giornale  avea  parlato  di  J/i- 
genia  in  Tauride.  Passando  alla  parte  essenziale  della  nuova  opera, 
il  crìtico  pronte  in  questi  termini:  <  La  musica  ha  avuto  quel 
successo  che  si  doveva  attendere  dal  nome  dell'autore.  Se  si  ha  già 
avuto  l'occasione  di  rilevare  nel  gran  numero  di  capolavori  coi  quali 
egli  ha  arricchito  il  nostro  teatro  lirico,  ch'egli  eccelle  sopratutto 
per  gli  stili  differenti  che  sa  dare  ai  suoi  diffisrentì  personaggi,  è 
però  sopratutto  in  quest'opera,  che  si  ronde  piti  evidente  questo  ge- 
nere di  bellezza,  a  lui  particolare.  I  due  personaggi  principali  si 
trovano  in  situazioni  tragiche;  ma  pure  sarebbe  stato  immensamente 
sconveniente  di  dar  loro  i  grandi  movimenti  della  tragedia  ».  In 
seguito  egli  constata,  che  la  parte  di  Eco  è  «  di  una  ingenuità  nuova 
e  sostenuta  »,  quella  dell'Amore  «  piena  di  finezza,  di  spirito,  di  grazia 
e  di  gusto  ».  Egli  indica  il  recitativo  obbligato,  nel  quale  Naroiso 
apostrofa  la  sua  immagine,  il  quartetto  del  2^  atto,  «  lamentoso  su 
d'un  movimento  rapido  »,  e  i  cori  funebri  che  sembrano  essere  della 
maggior  bellezza.  —  Oli  accenti  mesti  del  primo  coro  del  terzo  atto, 
sono  ripetuti  dall'orchestra,  ciò  che  prepara  in  maniera  molto  inge- 
gnosa il  momento,  nel  quale  Eco  stessa  risponde  alla  voce  di  Narciso. 
Lo  scrittore  termina  la  sua  analisi  con  questa  firedda  dichiarazione: 


<  Martedì  21,  prima  rappresentazione  di  Eoo  e  Nareuo,  opera  in  tf  atti,  parole 
di  ***,  musica  del  Sig.  Cavaliero  Glack  ..  Dal  20  in   poi  aostltnitoe  la  data: 

<  Venerdì,  la  prima,  eto.  »  e  qnesto  annansio  anssiate  di&tti  fino  al  venera 
24  settembre.  Il  libretto,  stampato  prima,  e  la  partitiira,  quantunque  incisa  dopo, 
danno  entrambi  la  data  di  martedì  21  settembre,  e  tale  erronea  indioaaione  è 
stata  riprodotta  dalla  maggior  parte  dei  biografi  e  dei  repertori:  Schmid,  Des- 
noiresterres,  Fétis,  Choaqaet,  ecc. 
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«  Non  crediamo  dilungarci  su  di  un'opera,  che  arra  probabilmente 
un  successo  pari  a  quello  delle  altre  sue  opere  »  (1).  In  questo  punto 
il  critico  pare  abbia  dimenticato  la  frase,  pronuficiata  a  proposito 
di  un  altro  layoro  di  Oluck  :  «  Non  c'è  di  b^o  obe  un  pezzo  solo, 
ed  k.  l'opera  intera  ». 

11  Mercure  in  tre  numeri  successifi  non  dice  molto.  Come  tutti 
gli  altri  giornali,  egli  biasimò  il  poema,  del  quale  <  l'azione  è  lenta 
e  mal  ordinata  »  ;  riassunse  abbastanza  bene  l' impressione  generale 
degli  imparziali,  dicendo:  «  Se  il  lavoro  nulla  toglie  alla  riputazione 
di  Oluck,  nulla  vi  aggiunge  »  (2). 

La  seconda  rappresentazione  ebbe  luogo  il  martedì  28.  Il  Journal 
ne  rese  conto  ancora  l'indomani.  Constatò  che  l'esecuzione  era  mi- 
gliorata, ma  confessò  che  il  difetto  capitale  del  poema  era  di  essere 
freddo.  <  Si  sono  fiattì,  a  questa  seconda  rappresentazione,  dei  cam- 
biamenti felici,  che  conducono  piti  direttamente  all'azione.  Ma  per 
quanto  più  rapida,  non  ha  sembrato  piacere  di  piti  agli  spettatori, 
che  non  possono  interessarsi,  né  alla  morte  di  Eco^  né  alla  dispera- 
zione di  Narciso  »  (3).  Questo  era  un  decreto  d'insuccesso  tanto  più 
significante,  in  quanto  era  espresso  nel  giornale,  che  aveva  sempre,  e 
colla  maggior  passione,  sostenuto  Gluck  e  la  sua  opera. 

Cosicché  non  deve  recar  meraviglia,  se,  dopo  un  terzo  articolo  com- 
parso l'indomani  della  terza  rappresentazione  (alla  quale  assistette  la 
B^^a),  la  discussione  sembrò  prendere  una  piega  personale.  Il  re- 
dattore avea ricevuto  una  lettera  di  rimproveri,  firmata:  <  da  un  uomo 
conosciuto  per  essere  molto  affezionato  a  Gluck  »,  e  nella  quale  lo 
si  accusava  di  mettere  <  troppa  parzialità  contro  di  lui  !  ».  Egli  im- 
magina che  questa  imputazione  <  sorprenderà  i  suoi  lettori  »,  e  se 
ne  schermisce  protestando.  <  Fatta  eccezione  degli  amici  intimi  di 
questo  grand'uomo,  tutti  sanno,  quanto  noi  siamo  ammiratori  del 
suo  genio,  e  fino  a  che  punto  si  spinge  il  nostro  interesse  per  la 
sua  persona  »  (4).  È  senza  dubbio  per  dargli  una  nuova  prova  di 
questo  interesse,  ch'egli  afferma  nel  medesimo  numero,  che  «  il  suc- 
cesso cresce  »,  ciò  che  era  completamente  contrario  al  vero. 


(1)  Journal  de  Paria  del  25  settembre  1779. 

(2)  Mereure  de  Franee,  2,  9  e  28  ottobre  1779. 
(8)  Journal  de  Paria  del  29  settembre  1779. 
(4)  Journal  de  Paris  del  2  oUobre  1779. 
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Difatti,  86  ci  riferiamo  alle  Mémoires  secreta^  vi  troviamo  una 
affermazione  diametralmente  opposta/  «  Martedì,  giorno  della  tena 
rappresentazione,  Eco  e  Narciso  ha  avuto  un  introito  di  1500  lire 
soltanto.  Questa  epoca  critica  decide  assolatamente  della  sua  e»- 
dnta  »  (1).  E  già  dopo  la  seconda,  la  stessa  raccolta  aveva  secftto: 
<  Le  balconate»  l'anfiteatro  e  i  primi  palchi  si  sono  trovati  vaoti,  di 
modo  che  si  reputa  Topera  Eco  e  Ntxrdso  come  quasi  caduta.  —  I 
partigiani  del  cavaliere,  che  questa  volta  lo  abbandonano,  cioè  a  dire 
la  sua  opera,  incolpano  di  questa  caduta  sopratutto  il  poema  del 
barone  di  Tschudi.  È  ben  vero,  che  è  impossibile  di  leggere  un  testo 
peggiore.  Lo  stile  duro,  prezioso,  amfigorico  di  questo  poeta,  giunge 
a  un  punto  senza  esempio,  e  la  sua  tela  stessa,  assolutamente  con- 
traria alla  favola,  è  la  cosa  più  ridicola,  che  si  possa  immaginare  »  (2). 

Già  in  data  del  29  settembre,  l'indomani  della  seconda  rappre- 
sentazione, una  raccolta  portava  queste  strofe: 


(1)  Mémoires  secreU,  XIV,  203.  La  nota  è  datata  daU*8  ottobre  1779.  Vi  ha 
contraddizione  nelle  date  :  la  tena  rappresentazione  di  Eco  e  Nareiso  ebbe  luogo 
la  domenica  1<>  ottobre,  e  non  il  martedì  del  quale  si  parla  neUe  Mémoires; 
qaella  di  qoesto  giorno  era  dunque  la  quarta. 

(2)  Mémoires  secrets,  pag.  191,  30  settembre  1779.  Àlcani  giorni  avanti,  prima 
della  prima  rappresentazione,  la  stessa  raccolta  si  esprìmeva  così  (21  settembre): 
<  Molto  discordi  sono  i  pareri  sulla  prova  generale  di  Eco  e  Ncareiso  che  ha 
avuto  luogo  ieri.  Vi  fu  un  grandissimo,  concorso  quanto  per  una  affoUata  rap- 
presentazione. Si  ò  generalmente  d'accordo  che  U  libretto  è  infelice,  ohe  vi  sono 
degli  effetti  musicali,  ma  fuori  posto  e  troppo  vigorosi  per  un  soggetto  così  sem- 
plice. Gli  stessi  partigiani  di  Glack  non  possono  dissimularlo  ;  gli  avversarli  tro- 
vano il  lavoro  troppo  lungo  ed  eccessivamente  nojoso.  Quantunque  il  musidsta 
abbia  montato  il  suo  diapason  al  più  alto  grado  (*),  egU  ha  conoeduto  più  del 
■olito  al  gusto  francese,  e  vi  sono  molte  danze,  alcune  delle  quali  poco  pitto- 
reeche  ». 

In  seguito  airarticolo  sopracitato  del  30  settembre,  il  redattore,  dopo  aver  insi- 
stito suirinsucoeaso  aggiunge: 

«  Quanto  al  Cavaliere,  si  infischia  di  tutto  questo;  egli  ha  intascato  prima, 
secondo  Fuso,  i  diecimila  franchi,  prezzo  della  sua  musica,  •  si  calcola  che  cogli 
altri  proventi  ne  ricaverà  22.000  franchi  » . 

.  Vedremo  poi  se  Gluck  abbia  così  filosoficamente  sopportato  questo  insuccesso, 
e  se  siasi  dichiarato  soddisfatto  di  aver  intascato  il  denaro,  come  pretende  Fautore 
di  questa  nota  maligna. 

(*)  Nel  testo  :  <  alt  monte  son  harmonie  sor  le  plus  hant  ton  *  (Nota  del  TracL). 
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Aria:  <  On  eompteraù  phitot  Us  troua  qui  mmi  après  u/ne  éeumoire,  eie.  ». 

Compiuiffìamo  la  triste  sorte  di  Ecol 

Vittima  d'un  amor  fnneeto 

Che  non  la  conduce  che  alla  morte, 

Cambiata  in  voce,  nalla  le  rimane. 

Ma  sul  tono  di  la-mi-la, 

Essa  prende  consistenza: 

Reo  compare  alla  ribalta 

E  rompe  finalmente  il  silenzio. 

Tschondi  la  in&gotta  di  ornamenti 

Della  sua  muta  fredda  e  gotica; 

Gluck  ha  un  bel  riscaldar  i  fuoi  sensi 

Dei  dolci  accenti  della  sna  musica; 

Gelata,  malgrado  i  talenti 

La  povera  amante  di  Narciso, 

Nel  palazzo  degli  incanti 

Maore  di  freddo,  qoantonqae  in  eserdziq  (1). 

Poi  le  freddare  non  ebbero  più  freno.  «  Uno  ha  detto  che  a  qua- 
ranta soldi  io  scotto  {Técot:  TEcho)  era  ben  caro.  Si  sa  che  tale 
è  il  prezzo  dei  posti  di  platea.  L'altro  ha  osservato  molto  ingegno- 
samente, che  alla  morte  dei  galli  (des  coqs:  d^Echo)  le  galline  do- 
vevano portare  il  lutto  stretto  i^.Egco  lo  spirito  dell'epoca,  eppure  è 
questo  che  la  gente  assennata  chiama  €  lo  spirito  di  quelli  che  non 
ne  hanno  »  (2).  Una  parodia  intitolata:  i  Narcisi^  oppure  lo  scotto 
(Técot:  TEcho)  mal  pagato,  fu  presentata  agli  Italiens^  <  e  accolta 
con  trasporto»;  ma  piena  come  era  di  allusioni  e  di  personalità,  non 
Tenne  rappresentata  (3). 

Frattanto  i  Piccinisti  continuavano  la  loro  campagna  con  ardore, 
e  mentre  che  Eco  e  Narciso  scompariva  dagli  avvisi,  venivano  spinte 
attivamente  le  prove  di  Atys. 

Così  Gluck,  che  dieci  mesi  avanti  giungeva  a  Parigi,  come  in  un 
paese  conquistato,  credendo  poterla  fare  da  monarca  assoluto  nel 
r^o  della  musica,  ricadeva  bruscamente  dalla  vetta  delle  sue  illu- 
sioni. In  mezzo  ai  più  bei  trionfi,  si  era  visto  in  preda  agli  attacchi 
più  accaniti.  Come  lo  schiavo  gridava  all'orecchio  di  Cesare:  «Barn- 
mentati,  che  tu  sei  un  uomo  »,  così  i  suoi  nemici  gli  rammentarono 
ad  ogni  istante,  che  non  era  egli  solo  maestro  e  che  non  avrebbero 


(1)  Carrapondanee  aecrite,  Vili,  338,  29  settembre  1779. 

(2)  Correspondanee  Beerete,  Vili,  881,  16  ottobre  1779. 
(8)  Métnoires  teereta,  XIV,  203,  8  ottobre  1779. 
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deposto  le  armi.  Ora  Glack  non  era  di  quelli  che  ammettono  che 
un  trono  possa  essere  condiyiso.  Si  irritava  ad  ogni  resistenza  e  to- 
leya  regnare  in  pace.  Si  rammenta  che  quando  per  la  prima  yolta 
fu  questione  di  opporgli  Piccini,  e  quando  seppe  che  costui  avrebbe 
musicato  un  poema,  che  nello  stesso  tempo  si  ayeya  affidato  a  lui, 
lungi  dairaccettare  la  sfida,  distrusse  ciò  che  ayeya  già  scritto,  di- 
chiarando :  «  Io  non  sono  più  un  uomo  fotte  per  entrare  in  concor- 
renza ».  Ed  ecco  che  Titaliano  era  yenuto  e  gli  disputaya  il  terreno 
palmo  a  palmo.  Era  la  lotta  di  ogni  istante,  mai  ayrebbe  gustata 
la  tranquillità  sognata. 

Egli  era  così  lontano  dal  poter  imporre  la  sua  l^ge,  che  fin  dalla 
prima  folsa  manoyra,  potè  yedere  i  suoi  stessi  amici  abbandonarlo. 
Si  è  yisto  r  incìdente  della  lettera  scritta  al  Journal  de  Paris^  al 
quale  <  un  uomo  conosciuto  per  essere  molto  afiezionato  a  Oluck  » 
rìmproyeraya  di  ayer  <  messo  della  parzialità  »  contro  di  lui,  mentre 
che  il  redattore  protestava  la  sua  ammirazione  e  il  suo  interesse 
«  noto,  egli  diceva,  a  tutti,  menochè  agli  amici  intimi  del  grande 
uomo  ».  È  evidente  che  questa  lettera,  spirante  il  dispetto  per  Fin- 
successo,  emanava  da  luì  stesso,  o  dai  suoi  intimi,  traducendo  le  sue 
proprie  impressioni,  esprimendo  la  sua  amarezza  nel  vedere,  come 
quelli  che  fino  allora  erano  stati  i  suoi  migliori  confidenti  e  difen- 
sori non  lo  sostenevano  meglio  nel  momento  difficile. 

Infine  il  primo  attacco  di  un  male,  che  più  tardi  doveva  ucciderlo, 
dovette  evidentemente  forgli  pensare,  che  era  tempo  di  ritirarsi,  e  di 
godere  in  pace  la  sua  gloria,  allontanandosi  dal  campo  di  battaglia 
dove  l'aveva  conquistata. 

Così  mentre  Tanno  precedente  informava  i  suoi  amici  di  Parigi 
della  sua  intenzione  di  venirsi  a  stabilire  definitivamente  fra  loro; 
ecco  che  esattamente  quindici  giorni  dopo  la  prima  rappresentazione 
di  Eco  e  Narciso,  il  Journal  de  Paris  dava  la  seguente  notizia: 

«Il  signor  cavaliere  Oluck  è  ripartito  ieri  a  mezzogiorno,  per 
ritornare  a  Vienna  »  (1). 

Egli  non  si  allontanò  senza  manifestare  i  suoi  lagni.  Alla  vigilia 
della  sua  partenza  andò  a  congedarsi  dalla  Begina:  «  Non  ha  na- 


(1)  Journal  de  Paria  àeìVS  ottobre  1779. 
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scosto  8  S.  M.  il  suo  dolore  e  il  suo  progetto  di  non  tornar  più  », 
racconta  il  cronicista,  che  aggiunge:  «  La  Regina,  rolendo  dissua- 
derlo da  questa  decisione,  gli  ha  fatto  dare  il  posto  di  maestro  di 
musica  dei  figli  di  Francia,  e  gli  ha  permesso  di  partire  soltanto 
per  liquidare  i  suoi  affari,  coli' ordine  di  ritornare  a  stabilirsi  per 
sempre  qui  »  (1).  Questa  era  senza  dubbio  la  risposta  al  progetto  di 
stabilirsi,  formato  dal  Gluck,  se,  la  cosa  era  naturalmente  sottintesa, 
egli  avesse  troyato  alla  corte  di  Francia  una  pensione  equivalente 
a  quella,  della  quale  godeva  in  Austria:  ma  questa  soluzione  si  era 
fatta  attender  troppo,  ed  è  facile  che  questa  specie  d'indifferenza  in- 
dicata dal  ritardo,  sia  stata  una  ragione  di  più,  perchè  egli  volesse 
allontanarsi.  In  ogni  caso,  promesse  o  ordini,  le  parole  di  Maria- 
Antonietta  non  ebbero  alcun  effetto  sulle  sue  determinazioni  poste- 
riori: egli  andò  a  rioccupare  il  suo  posto  di  k.  k.  Hofcompasiior  a 
Vienna,  lasciò  a  Parigi  il  campo  libero  a  Piedini,  e  si  allontanò 
dalla  Francia  per  sempre. 

Ed  ancora  non  cessò,  sin  alla  fine  dei  suoi  giorni,  di  manifestare 
con  una  specie  di  rabbia,  il  suo  malumore  all'indirizzo  dei  francesi, 
i  quali  forse,  per  giustificata  che  sia  la  loro  riputazione  di  legge- 
rezza, meritavano  di  meglio  dalla  parte  dell'autore  di  Armida  e  delle 
Ifigenie.  È  così  che,  parecchi  anni  dopo  il  suo  ritomo  a  Vienna, 
parlando  confidenzialmente  col  musicista  tedesco  Beichardt,  che  era 
andato  a  £Eu-gli  visita,  si  esprimeva  sul  tono  della  più  amara  ironia 
su  Parigi  e  su'  suoi  abitanti  :  che  conosceva  a  fondo,  diceva,  preten- 
dendo che  aveva  utilizzato  la  loro  incostanza  e  la  loro  presunzione, 
approfittandone  per  far  ammettere  la  sua  grande  maniera  (2).  —  Esiste 
una  sua  lettera,  datata  dall'  11  maggio  1781,  dove  è  detto:  «  Non 
credete  a  tutte  le  voci  che  corrono  sul  mio  prossimo  ritomo  a  Pa- 
rigi; ammenoché  ordini  superiori  mi  vi  attirino,  non  andrò  in  questa 


(1)  Mémairea  secreta,  XIY,  204,  9  ottobre  1779. 

Il  princìpio  della  notiiia  è  redatto  in  qaesti  termini:  «  Il  Cavaliere  Glnck,  il 
coi  amor  proprio,  come  quello  di  tatto  le  persone  d'ingegno,  è  molto  snaoettibile^ 
diagostato  deireaito  dì  Eco  e  Narciio,  al  momento  di  mettersi  in  viaggio  per 
Vienna,  è  andato  a  prender  gli  ordini  della  Regina  >. 

(2)  A.  Schmid,  C.  W.  Bitter  von  Oìuck,  888:  €  £r  kannte  dieso  Stadt  and 
ihre  Bewohner  dareh  and  darch,  and  spraoh  mit  echter  Ironie  darflber,  wie  er 
sie  nach  ihrer  Beschrftnktheìt  and  Anmassang  in  seiner  eìgenen  g^ssen  Manier 
behandelt  and  benùtzt  hfttte  » . 
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città,  fino  a  che  i  francesi  non  siano  d'accordo  sul  genere  di  musica 
che  abbisogna  loro.  Qaesto  popolo  volubile,  dopo  avermi  accolto  nella 
maniera  la  più  lusinghiera,  sembra  disgustarsi  di  tutte  le  mie  opere, 
alle  quali  non  accorre  più  in  folla  come  altre  volte  (1);  ed  ecco  le 
Seigneur  bienfaisant  che  oggi  incatena  la  sua  attenzione  (2).  Sembra 
che  v<^lia  ritornare  ai  suoi  Ponts-iteufs:  bisogna  lasciarlo  fare  »  (3). 
—  Scrivendo  a  Francoeur  il  20  agosto  1780,  dice:  «  Non  potrò 
dunque  mai  liberarmi  dalle  noje  teatrali  dell'Opera  di  Parigi,  né 

vicino,  né  lontanoP Non  mi  mera?iglio  più  di  aver  trovato 

tanti  nemici  a  Parigi,  giacché  si  inventano  tante  bugie  sul  mio  conto. 
Tutto  ciò  diminuisce  molto  la  volontà  che  avevo  di  ritornare  a  Pa- 
rigi, perchè  io  odio  come  la  morte  tutte  queste  dicerìe  inquietanti»  (4). 
E  già  l'indomani  del  suo  ritorno  a  Vienna  (30  novembre  1779)  aveva 
scrìtto  ad  un  poeta  che  gli  proponeva  la  sua  collaborazione:  D'ora 
in  poi  non  farò  più  nessuna  opera:  la  mìa  età  e  il  disgusto  provato 
ultimamente  a  Parigi  in  riguardo  alla  mia  opera  Narciso  mi  hanno 
per  sempre  disgustato  di  fame  delle  altre  »  (5). 

Però  per  la  naturale  e  giusta  vece  delle  cose  di  quaggiù,  a  Parigi 
si  rimpiangeva  la  sua  assenza  e  si  cercava  ogni  mezzo  per  ricondurlo. 
Si  sceglievano  le  sue  opere,  per  darle  nelle  occasioni  più  importanti, 
e  più  sopra  abbiamo  detto  quali  introiti  allora  sconosciuti  in  tutti 
i  teatri  del  mondo  esse  realizzarono,  allorché  nel  marzo  1780  furono 
date  per  la  capitazione  degli  attori  (6).  Si  riprese  per  due  volte  Eco 


(1)  Egli  è  Tero  che  Vlfigenia  in  Tauride  di  Piccini  era  stata  rappresentata 
da  poco  con  snccesso,  ma  qoella  di  Glack  non  avea  nulla  perduto  al  confronto, 
anche  al  pnnto  dì  vista  del  risultato  materiale.  Vedi  Debhoibbstberes,  Gìuók  eé 
Piccini,  810. 

(2)  Opera-ballo  di  Floqaet. 

(8)  Mémaires  seerets,  XVII,  197,  80  maggio  1791. 

(4)  Debnoiresterrbs,  Oìuck  et  Piccini,  298. 

(5)  Deshoirbbtbrrss,  Qìuék  et  Piccini,  288,  nota  8. 

(6)  Mémoires  secreta,  XY,  84,  12  marzo  1780.  Ecco  il  principio  dell'articolo 
conformante  tutte  le  precedenti  citazioni:  «Il  CaTalìere  Qluck  ha  scritto  al 
signor  De  Chabannon,  e  si  lagna  del  poco  conto  che  si  tenga  delle  sue  opere, 
facendole  eseguire  da  mediocri  artisti;  sembra  che  egli  sia  ormai  disgustato  di 
continuare  a  lavorare  pel  nostro  Teatro.  L*esito  di  Atys  non  contribuirà  certo  a 
rioondurcelo...  > .  Alcuni  mesi  dopo  il  cronista  dà  quest'altra  notizia,  relatÌTa  alla 
medesima  preoccupazione:  <  13  Oimgno,  Sembra  deeiso  che  quest'anno  non 
avremo  il  piacere  di  aver  tra  noi  il  Cavaliere  Gluck.  Questo  grand*uomo,  avido 
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e  Narciso:  gli  archivi  nazionali  hanno  conservate  sulla  seconda  di 
queste  riprese  un  documento,  emanazione  dell'autore  del  poema,  do- 
cumento il  cui  ultimo  paragrafo  specifica:  <  Sta  di  fatto  che  Gluck 
è  stato  estremamente  sensibile  alla  fredda  accoglienza  fatta  a  questo 
lavoro,  che  ne  ha  accusato  in  parte  l'Accademia  reale  di  musica, 
che  questo  disgusto  lo  ha  indisposto  e  fiaccato  il  suo  desiderio  di 
lavorare.  Questa  ripresa  lo  lusingherebbe,  ecc.  »  (1).  —  Meglio  an- 
cora, visto  che,  malgrado  tutto,  non  dava  segno  di  vita,  se  non  per 
lamentarsi,  gli  si  fecero  le  più  brillanti  offerte.  Gli  si  promise  «  una 
somma  di  6000  lire  all'anno,  in  acconto  di  un'opera  nuova;  più 
2000  lire  se  detta  opera  avesse  oltrepassato  40  rappresentazioni  ;  più 
i  soliti  diritti  d'autore;  più  dopo  il  successo  di  quattro  o  cinque 
opere  nuove,  una  pensione  di  2000  lire,  riversibile  a  Madama  Oluck  ; 
più  4000  lire,  concesse  annualmente  dal  ministro  su  mandati  parti- 
colari »  (2).  Si  sa  ch'egli  ricevette  il  poema  delle  Danaidi,  promise 
di  musicarlo:  che  perfino  questo  lavoro,  pel  quale  aveva  fatto  scri- 
vere la  musica  da  Salieri,  fu  da  principio  rappresentato  sotto  il  suo 
nome.  Ma  nulla  di  tutto  ciò  potè  mutare  le  sue  determinazioni. 
Eco  e  Narciso  restò  là  sua  ultima  opera  e  Gluck  non  ritornò  più 
a  Parigi. 

fiitomiamo  alle  rappresentazioni  del  lavoro. 

Lo  abbiamo  lasciato  dopo  le  tre  prime,  colle  quali  l'insuccesso  si 
era  chiaramente  delineato.  Eco  e  Narciso  non  ebbe  che  dodici  rap- 
presentazioni alla  sua  prima  comparsa  (3). 

L'anno  successivo  se  ne  tentò  la  ripresa,  ma  prima  se  ne  volle 
modificare  notevolmente  l'economia  generale.  Gluck,  lontano  da  Pa- 
rigi, non  cooperò  efiettivamente  ai  rimaneggiamenti  operati  in  questa 


di  gloria,  piccato  di  non  aver  potato  rìoscire  in  Italia,  dopo  ayer  incantato  la 
Germania  e  la  Francia,  vuol  &ryi  nn  nnoyo  tentativo,  e  deve  trasportarsi  a 
Milano.  Qni  fra  gli  amatori  del  teatro  lirico,  corrono  scommesse  prò  e  contro  il 
800  snocesso  ». 

(1)  Aréh.  noM,  citato  da  Deshoirksterkes,  315  e  Db  Gvrzoh,  Autour  de 
f ancien  Opera,  nella  Bevue  th^emolùmafe  de  musi^e^  1898,  818. 

(2)  Db  Gurzox,  loc.  dt.,  812. 

(3)  Th.  db  Lajartb,  BibMoihèque  musteaZs  de  TOpéra,  Catahgue,  1,  312. 

BMMia  «NtfieaJf  HaUana,  H.  19 
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occasione;  ma  ne  approvò  l'idea  e  incaricò  della  cura  di  eseguirli 
il  suo  vecchio  compagno  di  lotta,  e  suo  primo  collaboratore  francese, 
il  bailo  du  BouUet,  alla  cui  esperienza  si  rimise,  dandogli  pieni 
poteri.  Questi  dunque  intraprese  a  migliorare  il  poema  con  alcune 
semplici  trasposizioni  di  scena.  Uno  degli  errori  del  librettista  era 
stato,  di  lasciar  per  tutta  la  durata  dell'azione  il  personaggio  del- 
l'Amore, del  quale  nell'avvertimento  che  precede  il  libretto,  giusti- 
fica l'importanza  in  questi  termini: 

«  11  movente  di  tutto  il  poema  è  l'Amore.  Bisogna  opporre  un  dio 
ad  un  dio,  ma  esso  non  cade  dalle  nuvole  alla  fine,  per  troncare  la 
difiGicoltà,  appare  fin  dal  principio;  come  egli  forma  il  nodo,  egli  lo 
sci(^lie,  risolve  l'azione,  ma  dopo  averla  preparata.  La  sua  parte  è 
necessariamente  isolata  e  segreta,  non  può  mostrarsi  che  in  principio 
degli  atti,  a  meno  che  non  approfitti  furtivamente  di  un  intervallo 
fra  due  scene.  Noi  abbiamo  creduto  scoi^ervi  questo  vantaggio,  che 
le  danze  ch'egli  permette  e  ordina,  non  avendo  per  testimoni,  né  per 
oggetto  i  personaggi  del  dramma,  non  potendo  troncare,  né  sospen- 
dere i  movimenti  che  li  agitano,  non  potrebbero  diminuire  l'interesse. 
Se  queste  danze  non  vi  contribuiscono,  almeno  serviranno  allo  svi- 
luppo dell'azione:  l'Amore  ne  &  altrettanti  mezzi  per  svolgerla,  ed 
espedienti  per  farla  procedere  »  (1). 

Queste  sono  in  vero  ragioni  da  poeta  di  corte,  ma  per  nulla  d'un 
uomo  del  mestiere.  Di  fatti  l'Amore  del  barone  di  Tschudi  non  era 
che  un  Dem  ex  tnackina^  che  invece  di  comparire  solo  alla  fine,  si 
mostrava  fin  dal  principio  dello  spettacolo.  Du  Boullet  relegò  il  per- 
sonaggio completamente  in  un  prologo,  ch'egli  formò  con  diverse 
scene  sparse  nel  dramma.  Egli  introdusse  alcune  altre  modificazioni 
sceniche,  senza  che,  a  quanto  pare,  la  musica  abbia  avuto  troppo  a 
soffrirne.  Diresse  le  prove  collo  stesso  spirito  despotico,  del  quale 
senza  dubbio  Gluck  gli  aveva  trasmesso  il  segreto.  Egli  distribuì  le 
parti  a  suo  piacimento,  togliendo  definitivamente  a  M.lla  Beaumesnil 
la  parte  di  Eco,  per  affidarla  a  M.lla  Laguerre  (2).  Mise  in  azione  un 
quartetto  che  primitivamente  era  eseguito  da  cantatrici  <  formanti 
ventaglio  sul  davanti  della  scena  »,  e  che  per  la  nuova  disposizione 


(1)  Eeho  eé  Nareisse,  opera  in  tre  atti,  ÀYTertenza,  II,  IIL 

(2)  ConetpoHdance  secrète,  X,  92,  28  luglio  1780. 
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scenica,  acquistò  maggior  interesse  (1).  Tolse  la  direzione  musicale 
a  FrancoBur  per  affidarla  a  Bey,  sostituito  al  direttore  d'orchestra, 
cièche  occasionò  nuove  dispute:  Francoaur  si  lagnò  amaramente; 
egli  scrisse  a  Oluck,  scrisse  a  Tschudi.  Questi,  come  succede  spesso 
nei  casi  disperati,  aveva  anticipatamente  rinunciato  a  combattere. 
Ecco  in  quali  termini  rispose  a  FranccBur  in  una  lettera  «  ai  Signori 
esecutori  della  prima  orchestra  d'Europa  >,  pubblicata  dopo  la  rap- 
presentazione, da  uno  degli  organi  più  ostili  a  Gluck: 

«  Venuto  a  conoscenza  del  modo  indegno  col  quale  si  è  voluto  sof« 
focare  Eco  e  Narciso  alla  sua  ripresa,  non  ho  potuto  risolvermi  ad 
andare  né  alla  prova,  né  alla  rappresentazione,  per  essere  testimonio 
di  un  supplizio,  al  quale  è  stato  condannato  quest'ultimo  capolavoro 
dell'immortale  Gluck.  Ma  ho  saputo.  Signore,  che  tanto  ieri,  come 
oggi,  l'orchestra  ha  fatto  dei  veri  prodigi  sotto  la  vostra  direzione, 
e  che  mai  la  musica  di  quest'opera  è  stata  resa  con  tanta  precisione, 
colorito  e  sensibilità »  (2). 

Francodur  si  indirizzava  al  Maestro  in  un  tono  parimenti  desolato: 

€  Voi  avete  troppe  prove  del  mio  zelo,  per  non  essere  persuaso  della 
mia  amicizia  per  voi,  e  della  mia  ammirazione  pei  vostri  talenti; 
non  ignorate  neanche  il  gran  numero  di  nemici  che  mi  ha  procurato 
questo  attaccamento,  che  io  vi  ho  votato  ...  Ma  il  signor  bailo  du 
BoUet  non  ha  fiducia  in  me  per  la  ripresa  dì  Eco  e  Narciso^  mi 
tormenta  per  i  movimenti  e  pretende  cambiar  tutti  quelli  che  voi 
avete  indicati.  Io,  che  credo  doverli  mantenere  (avendoli  avuti  da 
voi),  non  debbo  cedere.  Del  resto,  su  questo  punto,  credo  che  le  mie 
conoscenze  siano  superiori  alle  sue  »,  ecc.  (3). 

Gluck  rispose  con  buone  parole,  lagnandosi  che  i  suoi  nemici  gli 
attribuissero  delle  intenzioni  malevoli,  ch'egli  non  aveva:  del  resto 
era  già  scorso  molto  tempo  dopo  che  la  ripresa  avea  avuto  luogo, 
quando  la  sua  risposta  andò  a  Parigi  (4).  Si  può  credere  infatti, 
ch'egli  non  entrava  per  nulla  in  questo  cattivo  procedere  verso  il 
direttore  d'orchestra,  che  aveva,  al  suo  fianco,  diretto  tutti  i  suoi  ca- 


(1)  Mereure  de  Franee,  agosto  1780,  132. 

(2)  JowmaH  de  Monsieur,  settembre  1780. 

(3)  Archivi  deirOp^a,  lettera  citata  da  Dessoirebterrbb,  291. 

(4)  DiBiroiBBSTERiiEB,  293.   La  lettera  di  Francosar  a  Glaek  è  datata  dal 
4  agosto,  la  ripresa  ha  avuto  laogo  1*8;  la  risposta  di  Glnck  è  datata  dal  20. 
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polavori:  perfino  nella  qnistione  dei  movimenti,  sempre  scottante, 
FrancQBur  sembra  essere  stato  più  rispettoso  dell'opera  di  quanto  non 
lo  fosse  colui,  al  quale  il  musicista  aveva  affidato  i  suoi  pieni  poteri. 
Di&tti  si  legge  nel  resoconto  del  Mercure:  e  Si  sono  affrettati  i 
movimenti  di  tutti  i  pezzi,  che  si  trovano  nella  parte  di  Eco,  cosa 
più  facile  a  farsi,  che  non  di  dissimularne  la  monotonia  »  (1).  Os- 
servazione giudiziosa,  giacché  si  sa  benissimo  che  non  è  affrettando 
i  movimenti  lenti,  che  si  diminuisce  l'impressione  di  lunghezza. 
Comunque  sia,  fu  Bey  che  diresse  l'esecuzione  ;  la  quale  gli  valse  ^i 
caldi  elogi  del  Journal  de  Paris^  mentre  che  il  Mercure^  senza  pre- 
cisamente smentirlo,  espresse  il  suo  rammarico,  che  il  capo  fosse 
stato  sacrificato  al  suo  luogotenente  (2). 

La  prima  rappresentazione  di  questa  serie  ebbe  luogo  l'S  agosto  1780. 
1  Gluckisti  vi  erano  accorsi  numerosi,  e  il  successo  parve  delinearsi. 
Fu  vivamente  applaudita  l'aria  agitata  di  Narciso:  «0  combats,  ò 
désordre  extrème  »,  che  era  passata  inosservata  alle  rappresentazioni 
precedenti;  il  coro  finale:  «  Le  Dieu  de  Paphos  et  de  Onide  »  fu 
accolto  con  dei  trasporti  tali,  che  bisognò  cantarlo  una  seconda  volta. 
Questo  bis  causò  perfino  qualche  scandalo,  giacché  fu  la  prima  volta 
che  si  vide  una  cosa  simile  all'Opera.  I  veri  conoscitori  riconobbero 
che  la  musica  era  bella  e  veramente  degna  di  Gluck.  Non  era  però 


(1)  Mercure  de  Franee,  agosto  1780,  134. 

(2)  Journal  de  Paris,  9  agosto  1780;  Mercure,  loc.  cit,  136.  —  Ecco  il  pas- 
saggio del  Mercure  suirìncidente:  «  Non  possiamo  se  non  approvare  questi  elogi, 
e  convenire  del  distinto  merito  del  signor  Bey;  ma  crediamo  dover  riparare  qui 
airomissione,  senza  dubbio  involontaria,  che  ha  &tto  questo  scrittore,  non  par- 
lando del  signor  FrancoBur.  Premurato  di  scrivere,  all^istante  stesso  che  la  tela 
cala,  Tartioolo  che  deve  comparire  Tindomani,  egli  (lo  scrittore  che  redige  nel 
Journal  di  Parigi  gli  articoli  delFOpéra)  non  ha  sempre  il  tempo  di  pensare  a 
tutto,  e  in  questa  circostanza  non  ha  pensato  che  la  stessa  giustizia  ch*egli  ren- 
deva al  signor  Rej,  conservando  il  silenzio  sui  talenti  del  suo  capo,  poteva  avere 
untarla  di  parzialità  tanto  più  facile  a  sospettarsi,  che,  tra  i  frequentatori  del- 
l'Opera è  di  notorietà  pubblica,  che  il  signor  Rej  è  stato  scelto  al  posto  del 
signor  FrancoBur  nelle  rappresentazioni  à*Ec0f  dietro  la  richiesta  espressa  del 
rappresentante  del  signor  Qluck  a  Parigi.  Non  dobbiamo  entrare  nelle  piccole 
dispute,  che  decidono  gii  interessati  a  dar  la  preferenza  a  questo  o  a  quell'altro 
artista,  ma  il  dovere  d'ogni  scrittore,  che  parla  al  pubblico,  è  di  non  permetter 
mai  che  un  uomo  tanto  distinto  nella  sua  carica,  come  il  signor  Francosur,  venga 
immolato  a  considerazioni  particolari,  ecc.  ». 
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meno  vero,  che  lo  spettacolo  lasciava  a  desiderare  ;  i  Piccìnisti  non 
mancarono  di  profittare  delle  parti  deboli  del  lavoro,  sulle  quali  si 
accanirono  i  loro  giornali.  In  somma  questa  ripresa  rese  ancora  meno 
della  prima  serie.  L'introito  dell'S  agosto  fu  di  sole  1913  lire  16  soldi  ; 
alla  5^  e  6*  rappresentatone  discese  a  680  lire  9  soldi  e  692  lire 
1  soldo.  Dopo  la  nona  Eco  e  Narciso  fu  di  nuovo  abbandonata  (1). 


(1)  Tb.  db  Lajartb,  Bib,  de  TOpéra,  Ecco  alcuni  estratti  dai  giornali  a  pro- 
podto  di  questa  ripresa.  Il  Journal  de  Paris  (9  agosto  1780)  dice  che  ha  otte- 
nuto «  un  successo  marcato  »,  e  che  €  Eco  e  Nareieo  è  di  tutti  i  lavori  di  Qluek 
quello  dove  ha  messo  più  canto  ».  —  Il  Mereure  (agosto  1780,  pp.  182  e  segg.) 
dal  quale  abbiamo  già  tolto  qualche  ragguaglio,  dichiara:  e  Malgrado  tutte  le 
cure  che  si  è  dato  Fautore,  e  delle  quali  dobbiamo  naturalmente  essergli  grati, 
il  suo  lavoro  è  ancora  triste  e  freddo  perchè,  per  servirci  delle  medesime  espres- 
sioni che  abbiamo  impiegate,  in- un  soggetto  radicalmente  vistoso,  ogni  risorsa 
deUo  spirito  è  inutik  » .  Egli  loda  i  pezzi  di  musica  applauditi  dal  pubblico, 
Tarla  di  Narciso,  veramente  degna  (f  «n  grande  maestro,  ed  il  suo  interprete 
Lainez  «  del  quale  ci  piace  incoraggiare  il  talento,  perchè  è  docile  e  modesto  » , 
e  protesta  lungamente  contro  il  bis  dell*Jiifio  aìT Amore,  dicendo  che  «  se  questo 
uso  viene  tollerato,  ne  possono  risultare  gravi  inconvenienti  »  tanto  per  e  la  di- 
gnità di  questo  teatro  • ,  che  per  altre  ragioni  d'ordine  pratico.  La  Correspon- 
dance  liUéraire  di  Qrimm,  dove  non  avevamo  trovato  una  parola  su  Eco  e 
Narciso  quale  novità,  le  consacra  (agosto  1780)  un  paragrafo  nel  quale,  dopo 
aver  spiegato  i  rimaneggiamenti,  dice:  «  L*opera  vi  ha  indubbiamente,  guada- 
gnato un  andamento  più  semplice  e  più  rapido;  però  tutte  queste  correzioni  non 
servono  a  renderla  né  meno  triste,  uè  meno  fredda;  il  difetto  è  essenzialmente 
del  soggetto,  per  lo  meno  della  maniera,  nella  quale  il  signor  Barone  di  Tschudi 
lo  ha  concepito.  Il  sol  pezzo  di  musica  di  quest'opera  che,  a  quanto  ci  è  sem- 
brato, abbia  riunito  presso  a  poco  tutti  i  suffragi,  è  Ylnno  àW Amerei  è  stato 
applaudito,  ne  è  stato  chiesto  il  bis  con  trasporto;  ma  si  è  rimasti  poco  grati 
agli  attori  che  hanno  ben  voluto  ripeterlo.  Le  colonne  più  rispettabili  di  questo 
teatro  hanno  deciso  che  una  simile  condiscendenza  per  la  platea  aveva  gravemente 
compromessa  la  dignità  dell* Accademia  reale.  Non  esiste  più  nulla  di  sacro  in 
questo  seoolo  perverso  » .  —  Citiamo  ancora  queste  poche  frasi  delle  Mémoires 
seereis,  XV,  257,  9  agosto,  e  II  signor  barone  di  Tschudi,  autore  delle  parole 
di  JSeo  e  Narciso,  coU'aiuto  del  signor  Bailo  du  RoUet,  ha  lavorato  di  nuovo  al 
poema,  che  è  ricomparso  con  parecchie  mutazioni.  Si  può  dire  che,  se  non  nuoc- 
ciono airandamento  deirazione,  non  aggiungono  però  nulla  air  interesse  del 
soggetto...  Non  faceva  bisogno  di  aggiunte  ai  lamenti  di  Eco:  la  monotonia  dei 
saoi  accenti  non  ne  diverrebbe  che  più  pesante,  senza  l'incanto  che  vi  infonde 
li'*  La  Guerre,  colla  sua  voce  toccante  e  sensibile.  Se  invece  di  distribuire  questo 
dmmma  in  quattro  atti,  come  è  ora,  lo  si  avesse  ridotto  in  due  (e  tale  era  il 
denderio  del  pubblico),  forse  avremmo  un  buon  lavoro  di  più.  Non  che  la  mu- 
sica di  quest'opera  non  sia  altrettanto  ricca,  altrettanto  espressiva,  che  queUa 
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Le  polemiche  che  s^fairono  qaesta  ripresa,  diedero  luogo  ad  un  in- 
cidente amministratiyo,  molto  caratteristico  pei  costami  dell'epoca, 
e  del  quale  qualche  traccia  è  conmrvata  negli  archivi.  Era  su  per 
giù  nel  tempo  che  Figaro  intraprendeva  a  scrìvere  il  Journal  nwiile^ 
dove  diceva:  <  purché  io  non  parli  né  dell'autorità,  né  del  colto,  né 
della  politica,  né  della  morale,  né  delle  persone  in  vista,  né  dei  corpi 
accreditati,  né  dell'Opera,  né  degli  altri  spettacoli,  né  di  alcuno  che 
tenga  a  qualche  cosa,  io  posso  stampare  liberamente  tutto,  sotto 
l'ispezione  di  due  o  tre  censori  ».  Ora  un  certo  Jouimal  de  Mansieur, 
forse  meno  piccinista,  ma  attaccato  alle  antiche  tradizioni  della  mu- 
sica francese,  in  ogni  caso  deliberatamente  ostile  a  Gluck  e  alla  sua 
scuola,  si  era  espresso  a  proposito  di  Eco  e  Narciso  con  tanta  acri- 
monia, che  gli  autori  avevano  indirizzato  una  protesta  al  Ministro. 
Ecco  a  titolo  di  curiosità  e  sopratutto  di  rarità,  le  parti  principali 
della  sua  diatriba: 

<  La  ripresa  di  Eco  e  Narciso  non  ha  procurato  a  quest'opera  un 
successo  più  brillante  che  non  abbia  avuto  l'anno  passato  ...  Il  per- 
soni^gio  di  Eco  é  indecente  e  privo  d'interesse ...  I  cambiamenti  che 
si  sono  fiitti,  tentando  di  provare  che  si  aveva  avuto  torto  di  con- 
dannare le  situazioni  che  possono  risultare  d'un  simile  soggetto,  hanno 
dimostrato,  senza  replica  possibile,  che  la  costanza  e  la  testardaggine 


delle  altre  prodaxioni  del  rao  celebre  autore;  ma  è  ooeì  poco  variata  e  Tiinifor- 
mità  delle  voci  è  tale,  che  la  maggior  parte  delle  arie  che  attirano  rammirazione 
del  conoseitoTe,  non  prodaoono  che  molto  poco  effetto  ni  generale  degli  spetta- 
tori. Bisogna  far  ecceiione  di  alcnni  peni  isolati,  fra  altri  Vlnno  àirAmore^ 
che  è  stato  ripetuto  e  applaudito  con  trasporto  ».  —  Infine  Tindomani  deU^nltima 
rappresentazione  il  Journal  de  Pari»  (12  noTembre)  stampò  una  lettera  firmata: 
«  Un  abbonato  »,  protestando  che  Eco  e  Narciso  non  era  caduta,  ma  che  era  stata 
ritirata  solamente  a  causa  dell'ingombro  delle  decorazioni,  €  le  macchine  di  Eco 
e  Nareùo  che  erano  impraticabili  ed  impalcate  presentavano  delle  difficoltà  di 
trasporto;  che  in  ogni  caso  Topera  aveva  chiamato  lo  stesso  pubblico  fino  alPul- 
tima  rappresentazione,  che  era  la  ventiduetima  ».  Ciò  si  chiama  indorare  abba- 
stanza bene  la  pillola!  E  si  immagina  quanto  l'ingombro  era  una  obbiezione 
contro  un'opera,  tutti  gli  atti  della  quale  avevano  la  stessa  decorazione!  In 
quanto  al  numero  di  22  rappresentazioni,  Desnoiresterres  non  ha  compreso  1* in- 
tenzione dello  scrittore,  quando,  alla  pagina  297,  ne  contesta  la  veracità,  dicendo 
che  alla  ripresa  Eco  e  Nareiao  fu  rappresentata  nove  volte  soltanto:  28  è  il  nu- 
mero totale  delle  rappresentazioni,  dalla  priwM^  —  oppure,  se  si  deve  credere  ai 
ragguagli  di  Th.  de  Lajarte,  21  (12  +  9). 
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possono  ben  costrìngere  un  uomo  di  spirito  a  compromettersi,  non 
però  a  tenergli  luogo  dei  mezzi,  che  gli  sono  richiesti  dalla  verità, 
dal  gasto,  dall'arte  e  dalla  ragione.  Si  ha  un  bel  &re,  una  yolta 
che  un  layoro  è  sbagliato,  gli  sforzi  che  si  mettono  in  opera  per 
ripararlo  e  ritoccarlo,  sono  assolatamente  inntili,  e  sopratatto  se  pec- 
cano dall'origine,  e  qaesto  è  il  vizio  principale  di  Eco  e  Narciso. 

<  Qnando  Tanno  scorso  M.lla  Beaamesnil  rappresentò  la  parte  di 
questa  ninfa,  gli  amici  di  Gluck  e  del  barone  di  T  . . .  y,  autore  del 
poema,  cercarono  di  accreditar  Topinione,  che  la  causa  principale  della 
caduta  dell'opera  era  stata  l'azione  e  la  voce  di  questa  attrice.  Ripresa 
quest'anno  con  alcune  correzioni  abbastanza  ragionevoli  per  essere 
elogiate  ma  non  tanto  felici  per  produrre  dell'effetto  in  teatro,  can- 
tata daM.lla  La  Guerre,  la  voce  seducente  della  quale  abbellisce  tutto 
ciò  ch'essa  canta,  eseguita  con  movimenti  più  affrettati  di  quelli 
indicati  da  principio  dal  musicista,  quest'opera,  malgrado  tutte  le  nuove 
core  impiegate,  ha  ottenuto  ancora  meno  successo  ed  è  stata  deprez- 
zata al  punto,  che  ha  feitto  solo  400  lire  d'introito,  cosa  quasi  inaudita 
e  alla  quale  ci  aveva  abituati  solamente  lo  spettacolo  dei  Bauffons  ». 

L'articolo  prosegue  con  un  parallelo  fra  Gluck  e  Piccini  <  che  si 
avvicina  di  più  alla  sensibilità  francese  »  ;  e  conchiude  in  questi 

termini  : 

• 

«  Gli  eccessi  che  si  sono  permessi  al  Thédtre  Franfois  nei  drammi 
nuovi  che  si  sono  voluti  sostituire  ai  bei  lavori  dei  Comeille  e  dei 
Bacine,  hanno  già  snaturato  il  gusto  allo  spettacolo  nazionale.  Gluck, 
con  più  genio  dei  nostri  drammaturghi,  fa  la  stessa  rovina  all'Opera; 
ancora  alcuni  anni,  e  la  nostra  Accademia  di  musica,  priva  di  la- 
vori e  di  esecutori,  non  sarà  altro  che  un  deserto  »  (1). 

A  dire  il  vero,  il  tono  di  questa  critica,  abbastanza  cortese  nella 
sua  forma  dommatica,  oggi  presenterebbe  nulla  di  urtante  per  gli 
autori,  abituati  a  ben  altri  attacchi  della  penna!   Ma  prima  della 


(1)  Joumài  de  MonsieuTf  settembre  1780,  pag.  60  e  seg.  Ci  è  costato  molta 
fiitjea  a  poter  trovare  un  esemplare  della  edizione  di  qaesto  periodico  diyennto 
molto  raro,  e  le  collenoni  del  quale  sono  spesse  volte  incomplete:  nessuna  ne 
esiste  neUe  biblioteche  pubbliche  di  Parigi,  ed  è  solamente  alla  biblioteca  di 
YersaiUes  che  ci  si  è  potato  mostrare  vna  collezione  completa,  quella  medesima 
che  aveva  appartenuto  a  Mongieur,  magnificamente  rilegata  in  marocchino  rosso, 
a  tagli  dorati,  fregiata  delle  sue  armi. 
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rivoluzione  non  era  così,  e  vedremo  il  Ministro,  senza  volersi  com- 
promettere troppo,  rispondere  però  ai  lagni  degli  autori  di  Eco  e 
Narciso^  in  un  senso  del  tutto  fiivorevole  a  loro.  Prima  si  rivolge 
aU'Amministrazione  dell'Opera.  <  L'Assemblée  »  del  15  novembre  gli 
rispose  in  questi  prudenti  termini: 

<  Il  comitato  si  limita  a  rispondere  al  Ministro  che  reputa  molto 
pericoloso  di  impegnare  una  lotta  fra  i  giornalisti  e  TAccademia 
reale  di  musica.  Esso  stima  che  sarebbe  più  prudente  se  il  Ministro 
volesse  &r  chiamare  l'autore  del  cTowmaZ  de  Mansieur^  per  rimpro- 
verarlo a  proposito  delle  parole  indecenti,  delle  quali  è  pieno  l'ar- 
ticolo sull'opera  Eco^  di  proibii^li,  a  lui  ed  agli  altri,  di  parlare 
'  dell'opera  prima  della  quarta  rappresentazione,  e  di  non  parlare  che 
molto  succintamente  dell'effetto  che  un  lavoro  ha  prodotto  sullo  spi- 
rito del  pubblico  ». 

11  Ministro  Amelot,  entrando  in  parte  in  tale  ordine  di  idee,  scrisse 
dunque,  ih  1*"  dicembre,  al  signor  Le  Noir,  luogotenente  di  polizia: 

«  Signore,  l'autore  delle  parole  dell'opera  Eco  e  Narciso^  come  pure 
il  Signor  Qluck,  autore  della  musica,  si  sono  lamentati  con  me,  già 
alcun  tempo  fa,  dei  termini  poco  misurati,  dei  quali  si  è  servito 
l'autore  del  Journal  de  Monsieur,  parlando  di  quel  lavoro.  Non  ho 
potuto  a  meno  di  trovare  fondati  i  loro  lagni  ;  però  mi  sono  opposto 
a  che  esprimessero  il  loro  scontento  in  alcuno  scritto  periodico ,  ri- 
tenendo pericoloso  il  lasciar  principiare  una  guerra  aperta  fra  i  gior- 
nalisti e  l'Accademia  reale  di  musica;  ma  ho  creduto  dover  loro 
promettere  protezione  per  l'avvenire.  In  conseguenza  vi  sarei  obbli- 
gato, se  mandaste  a  chiamare  l'autore  del  Journal  de  Monsieur  per 
fargli  sentire  il  torto  che  ha  avuto,  lasciandosi  andare  ad  una  critica 
troppo  amara  sull'opera  Eco  e  Narciso^  e  di  impegnarlo,  come  pure 
gli  altri  giornalisti,  specialmente  l'autore  del  Journal  de  Paris,  di 
parlare  in  termini  più  misurati  dell'effetto  che  nuove  opere  potranno 
produrre  sul  pubblico,  afiBne  di  non  scoraggiare  gli  autori  tanto  delle 
parole,  quanto  della  musica,  e  di  non  screditare  uno  spettacolo  che 
è  particolarmente  sotto  la  protezione  di  Sua  Maestà,  che  porta  una 
così  grande  circolazione  di  danaro,  e  pel  sostegno  ed  il  successo  del 
quale  abbisognano  tanti  sforzi  riuniti  »  (1). 


(1)  Archivi  nazionali,  docamenti  pubblicati  da  H.  de  Guezon,  nella  Berne 
ationaìe  de  mtisique^  1898,  816. 
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Un  caso  funesta  sopraggiunto  qualche  tempo  dopo,  ebbe  per  risul- 
tato di  provocare  una  terza  serie  di  rappresentazioni  di  Eco  e  Nar- 
cisOj  e  yalse  al  layoro  di  Gluck  il  suo  miglior  successo.  L'8  giugno 
1781  (l)  (si  rappresentaya  ancora  del  Gluck:  Orfeo),  il  teatro  del- 
l'Opera si  incendiò.  Si  ebbe  premura  di  costruire  una  sala  provvisoria, 
quella  della  porta  St-Martin,  che  fu  costruita,  come  si  sa,  in  et- 
tant&ìei  giorni;  intanto  l'Opera  diede  le  sue  rappresentazioni  nella^ 
piccola  sala  del  «  Menus-plaisirs  du  Boi  »  sul  posto  attualmente  oc^ 
ccu^bO  dal  conservatorio.  Solamente  lavori  di  limitate  dimensioni 
potevano  trovar  posto  in  questo  piccolo  ambiente:  si  cominciò  col 
Deviti  du  village;  poi  si  diede  una  pastorale,  Myrtil  et  Lycoris.  Fu 
allora  che  il  barone  di  Tschudi  ebbe  l'idea  di  proporre  una  nuova 
ripresa  di  Eco  e  Narciso;  in  agosto  egli  indirizzò  al  Ministro  Amelot 
la  seguente 

MEMORIA. 

L'autore  del  poema  di  Eco  e  Narciso  ha  Tonore  di  proporre  a  Sua 
Eccellenza  il  Ministro  di  Parigi  di  rimettere  in  scena  l'opera  Eco  e 
Narciso  al  teatro  dei  Menus,  Egli  si  basa  sulle  seguenti  ragioni: 

1**  La  musica  è  una  delle  migliori  che  abbia  scritto  Oluck. 

2°  L'accanimento  geloso  ch'essa  ha  suscitato  nel  partito  opposto  è 
diminuito  e  dimenticato.  I  giornalisti  saranno  stanchi  di  ripetersi. 

3®  I  pezzi  che  se  ne  sono  eseguiti,  hanno  avuto  ora  il  massimo 
successo  al  concerto  delle  Tuileries,  ciò  che  dispone  il  pubblico  a  rive- 
derne le  rappresentazioni. 

4*"  L'opera  ha  avuto  l'onore  di  essere  incisa,  e  si  vende  da  Des- 
lauries,  presso  la  '  rue  des  Prouvères  ,,  ciò  che  dimostra  al  pubblico 
in  qual  conto  si  debba  tenere  il  lavoro. 

h"*  Esso  ò  del  genere  e  della  giusta  misura  che  convengono  all'am- 
biente dei  Mentis,  sopratutto  lasciandovi  il  ballo  delizioso  col  quale  il 
signor  Noverre  lo  ha  terminato. 

6"*  Se  ancora  avesse  bisogno  di  qualche  indulgenza,  questo  teatro 
provvisorio  e  per  cosi  dire  senza  importanza,  e  un  altro  pubblico,  aiu- 
terebbero a  farlo  accogliere  meglio. 

7*  Si  sa  che  le  rappresentazioni  ne  sono  state  interrotte,  dopo  quella 
nella  quale  questo  lavoro  era  stato  meglio  sentito  e  maggiormente  ap- 
plaudito, Madama  Saint-Huberty,  che  gli  autori  domanderebbero  per  questa 
ripresa,  avendo  sviluppato  con  arte  delicata  tutte  le  sfumature  le  più 
dolci  e  le  più  fini  della  parte  ingenua  di  Eco. 

S"*  Sta  di  fatto  che  Qluck  è  stato  estremamente  sensibile  alla  fredda 
accoglienza  fatta  a  questo  lavoro,  che  ne  ha  accusato  in  parte  l'Acca- 
demia reale  di  musica,  che  questo  disgusto  lo  ha  indisposto,  e  ha  di- 


(1)  E  non  il  15  eome  dice  Desnoiresterres. 
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mìnaito  il  sao  desiderio  dì  lavorare.  Questa  ripresa  lo  lusingherebbe: 
essa  lo  impegnerebbe  a  finire  la  sua  opera  delle  Danaidi,  che  è  un 
superbo  lavoro,  ed  è  ben  certo,  stando  alle  ultime  notizie,  ch'egli  è  nella 
pienezza  delle  sue  facoltà,  e  che  dalla  seconda  stagione  alle  acque  di 
Baden  può  sperare  la  completa  e  perfetta  guarigione  (1). 

Questa  richiesta  fu  ascoltata,  e  Eco  e  Narciso  venne  ripresa  il 
31  agosto  1781:  questa  volta  l'opera  di  Gluck  fu  accolta  con  favore. 
<  Era  a  temere,  dicono  le  Mémoires  secreta,  che  la  diserzione  au- 
mentasse, visto  che  questa  pastorale  tragica  aveva  avuto  poco  suc- 
cesso la  prima  volta.  Fortunatamente  si  è  verificato  il  pronostico  del 
Cavaliere  Gluck:  egli  diceva  alla  nascita  di  questo  lavoro:  «Non 
vi  può  essere  teatro  troppo  grande  per  Ifigenia  in  Aulide^  né  teatro 
troppo  piccolo  per  Eco  e  Narciso.  <  Di  fatti  questo  ha  ottenuto  il 
successo  più  deciso  »  (2).  Bisogna  bene  che  questo  successo  sia  stato 
grande,  giacché  vediamo  perfino  La  Harpe  lodare  l'opera,  ch'egli 
dice  essere  «  meglio  nella  sua  luce  in  un  piccolo  quadro  »  (3). 

Come  sempre  alla  fine  di  questo  secolo  XYIII,  nel  quale  le  av- 
venture di  palcoscenico  hanno  una  così  larga  parte  nella  vita  pub- 
blica, non  ci  stupirà  che  il  successo  di  questa  ripresa  abbia  corso 
il  pericolo  di  essere  compromesso  e  perfino  impedito,  a  causa  di  uno 
di  questi  intrighi.  Durante  l'esilio  forzato  dell'Opera  ai  Menus,  tre 
cantanti,  Rousseau,  Chéron  e  Lays,  non  soddisfatti  dei  loro  onorari, 
ne  chiesero  un  aumento.  Essendo  stata  respinta  la  loro  richiesta, 
non  trovarono  da  &r  di  meglio  che  mettersi  in  carrozza  e  fuggir  di 
Francia.  I  due  primi  passarono  il  confine  senza  ostacolo,  ma  Lays  fu 
arrestato  per  via  e  rinchiuso  al  Fort-Levéque.  Egli  era  designato  per 
cantare  la  parte  di  Ciniro  creata  da  le  Gros:  lo  si  fece  uscire  di 
prigione  per  la  rappresentazione,  e,  dice  un  novellista,  «  egli  brillò 


(1)  Archivi  nazionali,  pobblicati  da  H.  di  Curzom,  loc  cit  —  Nò  il  signor  De 
Cnrzon,  né  (ciò  ohe  è  ancor  più  strano)  Th.  de  Lajarte  han  saputo  qualcosa  di 
questa  ripresa  dei  Menns,  che  il  primo  crede  essere  rimasta  allo  stato  di  un 
progetto  e  Taltro  pare  ignorare  completamente  giacché  non  ne  &  alcuna  men- 
zione nel  suo  catalogo  della  Biblioteca  deirOpéra.  —  Questo  documento  ci  rivela 
un  dettaglio  sconosciuto  deirinterpretazione  di  Beo  e  Narciso^  dicendoci  che 
M"*  Saint-Huberty,  allora  al  suo  debutto,  ha  rappresentata  la  parte  creata  da 
M^  Beaumesnil,  e  ripresa  quasi  sobito  da  M^  La  Guerre. 

(2)  Mémoires  secreU,  XVIII,  31,  9  settembre  1781. 

(3)  Oorrespondance  UttérMref  citata  da  DESHOiRESTERass,  316. 
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nel  modo  più  distìnto  ».  Non  solo  la  sua  voce  è  parsa  completamente 
appropriata  all'ambiente  nel  quale  cantava,  ma  è  risaltata  la  più 
felice  opposizione  a  qnella  di  Narciso,  e  del  resto  è  stato  giudicato 
buon  attore:  gli  si  è  riconosciuto  del  gusto,  dell'animo  e  sopratutto 
dello  zelo,  ciò  che  ha  fatto  dimenticare  il  suo  fallo  (1). 

Eco  e  Narciso  fa  rimesso  in  iscena  ancora  una  volta  nell'anno  1806, 
questa  volta  con  tagli  considerevoli,  che  lo  ridussero  in  due  atti. 
Questi  ultimi  rimaneggiamenti  furono  eseguiti  da  Beaunier  e  Berton. 
Sotto  questa  forma  ultima,  il  lavoro  ebbe  due  rappresentazioni 
nel  1806,  quattro  nel  181%  tre  nel  1818  e  una  nel  1814.  E  fu 
tutto  (2). 

Piti  tardi  si  venne  all'idea  d'intercalare  in  Orfeo  due  pezzi  di 
Eco  e  Narciso:  l'aria  <  0  combats,  6  désordre  extréme  »,  sostituita 
all'aria  di  bravura  della  fine  del  primo,  e  già  fuori  moda  ai  tempi 
di  Olucki  ed  il  coro  <  Le  dieu  de  Paphos  et  de  Guide  »,  che  servì 
da  finale,  invece  del  divertimento.  Questi  due  pezzi  hanno  conservato 
il  loro  posto  in  Orfeo,  alle  rappresentazioni  di  questo  capolavoro 
all'Opéra-comique.  Sono  gli  unici  frammenti  di  Eco  e  Narciso  che 
la  generazione  attuale  abbia  udito. 

C!onsideriamo  l'opera  di  Gluck,  come  ci  si  presenta  oggi,  dopo  un 
secolo  e  un  quarto,  nell'insieme  della  produzione  del  Maestro. 

La  prima  condizione  di  vita,  per  ogni  lavoro  drammatico,  è  che 
riposi  su  una  solida  base;  e  questa  base  nell'opera  è  il  poema.  Ora 
i  contemporanei  ci  hanno  detto  della  debolezza  di  Eco  e  Narciso^ 
considerata  nel  suo  elemento  letterario,  e  nulla  ci  invita  a  smentir- 
Deli.  Non  potremmo  che  essere  più  severi  ancora,  noi  moderni  che 
abbiamo  conosciuto  le  osservazioni  della  scienza,  che  definisce  il  senso 
dei  miti,  constatando  quale  assoluta  mancanza  di  comprensione  dello 
spirito  della  fiivola  ha  presieduto  alla  concezione  di  questo  dramma. 
Non  ha  sopravìssuto  nulla  della  poesia  che  contiene,  meno  ancora 
del  sentimento  profondo  e  umano  che  vi  traspare  per  chiunque  sa 


(1)  Mémaires  seereU^  loc.  cit. 

(2)  Th.  db  Lajartb,  Bib.  de  VOpéra,  I,  8Ì2. 
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vedere:  soltanto  i  fatti  sono  messi  in  scena  nella  loro  secca  esterio- 
rità, il  più  sovente  male  presentati,  sempre  interpretati  con  quella 
finta  ingenuità,  convenzionale  e  falsamente  sentimentale,  che  è  la 
caratteristica  dell'arte  pseudo-mitologica  che  l'opera  francese  del  se- 
colo XYIII  ha  tanto  disgraziatamente  messo  di  moda. 

E  dal  punto  di  vista  della  costruzione  scenica,  il  lavoro  non  è  di 
più  da  lodarsi.  Non  azione,  non  movimento;  tutto  avviene  fra  con- 
fidenze, sogni  e  lamenti.  1  sentimenti  sono  privi  d'interesse:  quello 
del  personaggio  di  Narciso  è  inconsistente  e  indeciso,  e  il  dolore  di 
Eco  abbandonata  è  comune. 

Il  solo  elogio  che  si  potrebbe  concedere  sarebbe  per  la  forma.  I 
versi  di  Eco  e  Narciso  sono  superiori  alla  generalità  di  versi  d'opera. 
Alcuni  hanno  una  grazia  vera,  un  certo  profumo  antico  che,  se  l'evo- 
cazione di  un  nome  tale  non  fosse  troppo  ambiziosa,  potrebbe  già 
far  presentire  la  prossima  venuta  d'Andrea  Chénier.  Ciò  sta  bene  ed 
è  peccato  che  negli  altri  poemi  non  si  aggiunga  questa  qualità  a 
quelle  che  d'altra  parte  possedevano.  Ma  in  teatro  i  meriti  della  forma 
sono  disgraziatamente  secondari;  ed  è  perciò  che  Eco  e  Narciso  non 
avendone  altri,  non  era  vitale. 

Gluck  ha  aggiunto  al  lavoro  un  dippiù  di  qualità  equivalenti.  In 
nessuna  delle  altre  sue  opere  la  musica  appare  con  una  tal  perfe- 
zione di  forma.  Vi  si  trovano  pagine  squisite,  dettagli  sottili  e  ricer- 
cati, che  alle  volte  evocano  al  pensiero  quelle  impressioni  d'arte 
delicata,  d'un  sentimento  antico,  un  po'  convenzionale,  ma  pieno  di 
grazia,  dei  quali  certi  moderni  lavori  francesi:  I  Troiani^  Filemone 
e  Baucij  le  Erinni,  hanno  dato  delle  realizzazioni  eccellenti.  La  de- 
clamazione ha  qualcosa  di  più  fluido,  il  recitativo  è  più  melodioso 
e  si  fonde  col  canto  più  naturalmente,  senza  transazioni  troppo  brusche. 
Vedete  fin  dalla  prima  scena,  con  quale  accento  espressivo  e  incan- 
tevole la  ninfa  Aglaé,  mentre  nel  boschetto  riunisce  le  ninfe  delle 
acque  e  i  silvani,  e  mentre  i  corni  e  gli  oboi  accentuano  il  suo  richiamo, 
dice  loro  questi  versi: 

L*Amoar,  ce  dieo  charmant  dont  nous  saivons  les  lois, 
Au  fils  da  beaa  Céphise,  en  ce  beaa  jour,  enchaine 
Echo,  fille  de  TAir,  la  Njmphe  soaveraine 
De  Tespace  tranquille  ombragé  par  noe  bois. 

Lo  stesso  sentimento  di  poesia  antica  emana  dalla  cantilena  che 
canta  Narciso,  contemplando  la  sua  immagine  nella  fontana: 


Digitized  by  VjOOQIC 


L*ULTIMA  OPEBA  DI  GLUGK  *SGO  B  NARCISO*  ^3 

Je  ne  pnis  in*oavrìr  ta  froide  demeare, 
Nymphe  sana  pitie!  Tu  veai  qne  je  meare! 
À  te  contempler  j^époise  mes  yeux: 
Ingrate!  inhamaine! 

Je  Toadrais  briser  ta  chaine; 
Mais  Yen  toi  Tamour  me  ramòne 
Par  an  attrait  victorienz. 

Più  yivameDte  ancora  si  riceve  Timpressione  malinconica  di  questa 
poesia  pastorale,  cara  ai  poeti  italiani  e  francesi  del  secolo  XYIII, 
nell'aria  che  l'Amore  cantava  prima  al  terzo  atto: 

Vallone  seorets,  chers  aax  amante! 
0  Yons,  témoins  de  lenr  plainte  touchante  ! 


Per  tutto  il  lavoro  vi  sono  dei  brani  di  musica  d'un  incanto  com- 
pleto. Abbiamo  da  prima  l'ouverture,  dal  ritmo  pastorale,  che,  per 
adoperare  l'espressione  di  Gluck  medesimo,  <  previene  lo  spettatore 
sul  carattere  dell'azione  che  si  svolgerà  sotto  i  suoi  occhi  »,  e  lo  fa 
con  una  precisione  perfetta  :  vi  sono  degli  effetti  d'eco  a  due  orche- 
stre, rinnovati  da  quelli  di  Orfeo,  e  di  una  poesia  non  minore,  poi 
ancora  un  disegno  di  violini  che  Beethoven  ha  ritrovato  nella  sin- 
fonia pastorale;  insomma,  nell'insveme,  un  sentimento  intimo  della 
natura.  Incantevole  ancora,  poetico  e  melodioso  è  il  coro  di  donne 
che  apre  il  prologo,  e  che  in  origine  cominciava  il  terzo  atto:  «  A 
Tomhre  de  ees  hois  épais  ».  Certe  danze  rammentano  l' accento  di 
quelle  di  Annida,  piene  di  seduzione  e  di  attraenza,  non  prive  però 
di  una  certa  severità  d'intonazione.  Primeggia  certamente  un'aria 
per  le  Ninfe  e  i  Silvani,  che  sembra  essere  di  forma  completamente 
moderna,  colle  sue  alternative  di  ritmi  amabili  e  di  rudi  accenti, 
secondo  i  personaggi  dei  quali  accompagnano  le  evoluzioni.  Veramente 
nella  partitura  sono  conservate  altre  arie  di  danza,  d'uno  stile  molto 
meno  elevato:  ma  la  loro  presenza  non  può  urtarci,  i  contemporanei 
avendoci  informati  che  non  tutte  queste  arie  sono  di  Gluck.  Non 
fa  bisogno  di  essere  molto  conoscitore,  per  distinguere  le  une 
dalle  altre. 

Del  resto,  lo  stesso  Gluck  non  si  è  peritato  d'introdurre  nella 
parte  coreografica  dell'opera  alcune  pagine,  che  non  sembrano  degne 
della  sua  abituale  elevatezza  d'ispirazione.  Per  esempio,  non  si  sa- 
prebbe contestare  l'autenticità  di  un'aria  dell'Amore:  «  Amusez, 
sachez  plaire;  voltigez,  doux  Plaisirs  »,  le  parole  della  quale  hanno 
sempre  figurato  nel  libretto:  e  pure  non  si  spiega,  per  quale  spirito 
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retrogrado  il  grande  rìvolazìonario  della  musica,  abbia  potato  scri- 
vere un  tale  pezzo,  dove  sui  versi:  <  Pour  y  lancer  mes  flammes  — 
j'ai  des  traits  plus  puissants  »,  egli  sovraccarica  le  parole  <  flammes  » 
e  <  traits  »  di  vocalizzi  di  uno  stile  arcaico  (che  fu  cattivo  stile  in 
ogni  tempo),  come  se  avesse  volato  fare  una  paFodia  dell'arie  d'opera 
del  tempo  di  Luigi  XV,  alla  scomparsa  delle  quali  egli  ha  cosi  effi- 
cacemente contribuito. 

Per  questo  la  musica  di  Eco  e  Narciso  ha  in  un  certo  senso  un 
profumo  del  secolo  XVIII,  più  pronunciato,  di  quanto  si  riscontri  in 
ogni  altra  composizione  del  Maestro.  Ne  avremo  la  prova  nel  sem- 
plice fatto,  che,  di  tutti  i  pezzi  quello  che  ha  ottenuto  il  successo 
più  ipimediato  e  più  duraturo,  è  l'inno  all'amore:  «Le  Dieu  de 
Paphos  et  de  Gnide  ».  È  certo  che  questo  coro  non  ha  nulla  del- 
l'ispirazione antica:  ha  tutte  le  grazie  particolari  alla  sua  epoca  o 
meglio  ancora  all'evoluzione  già  fatta  dall'epoca.  Se  Bameau  fosse 
ritornato  al  mondo,  si  sarebbe  riconosciuto  in  questa  pagina  e  l'avrebbe 
firmata  con  gioia. 

Ma  troveremo  di  meglio  nelle  parti  espressive  del  lavoro.  Le  arie 
di  Eco,  in  gran  numero  —  in  numero  troppo  grande  —  sono  per  lo 
più  delle  frasi  semplici  dall'accento  il  più  melodioso,  soventi  di  forma 
perfetta,  nella  sua  libertà  inusitata.  Quelle  che  canta  nella  scena 
che  precede  la  morte,  hanno  l'ispirazione  pura  dell'aria  di  Pilade,  con 
qualcosa  di  più  affettuoso,  di  più  tenero.  Un'altra  al  primo  atto: 
€  Peut-étre  d'un  injuste  effroi  —  ma  tendresse  est  alarmée  »  è  di 
una  espressione  incantevole,  e  al  tempo  istesso  d'un  raro  interesse  di 
forma,  col  suo  canto  di  quattro  versi,  ripetuto  tre  volte,  come  in  tre 
strofe  di  forma  libera,  la  terza  di  un  accento  lamentoso  che  fornisce 
una  conclusione  tanto  felice,  quanto  imprevista:  per  di  più  per  gli 
interludi  strumentali,  che  separano  i  periodi  vocali,  l'autore  è  ri- 
corso ad  un  istrumento  abbandonato  da  lungo  tempo  alla  fine  del 
secolo  XVIII,  il  flauto  a  becco:  i  cui  suoni  dolci  e  pieni,  contribui- 
vano senza  dubbio,  a  dare  un  aspetto  di  canto  antico  alla  linea 
melodica. 

Nell'insieme,  le  combinazioni  orchestrali  accusano  una  ricerca,  che 
non  ci  sorprende  in  Gluck,  ma  la  continuità  della  quale  è  più  mar- 
cata qui,  che  in  ogni  altro  suo  lavoro.  Notiamo  bene  che,  dato  il 
carattere  del  poema,  questa  ricerca  ha  maggior  rilievo  nell'interpr^ 
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tazione  delle  parti  pittoresche,  mentre  nei  lavori  precedenti  essa  aveva 
per  oggetto  principale  Tespressione.  Sarebbe  superfluo  di  accennare  a 
tutti  i  dettagli,  che  la  partitura  rivela  a  chi  la  scorra:  facciamo 
menzione  solamente  della  prima  aria  di  Narciso:  <  Divinité  des 
eaux  >,  la  tessitura  generale  della  quale  rammenta  in  qualche  modo 
quella  dell'aria  di  Binaldo:  «Plus  j'observe  ces  lieuxet  plusjeles 
admire  »,  coi  suoi  disegni  alternati  di  flauti,  di  clarinetti  e  di  oboi, 
sostenuti  della  voce  lontana  di  Eco,  poeticamente  accompagnata  dagli 
accordi  acuti  del  flauto  e  dei  violini,  mentre  che  le  repliche  appas- 
sionate di  Narciso  sono  accentuate  dai  bassi  che  sostengono  Tedificio 
sonoro  in  tutta  la  sua  pienezza. 

In  certi  momenti  ancora  Torchestra  è  invasa  da  quel  gran  tre- 
mito che  dava  tanta  intensità  alle  scene  patetiche  di  AUeste  e  di 
Armida. 

Disgraziatamente  bisogna  confessare  che  in  quest'ordine  di  idee, 
Gluck  non  fa  che  ripetere  degli  effetti  già  conosciuti  e  che  per  con- 
seguenza non  si  riscontra  più  la  spontaneità,  la  freschezza  dei  lavori, 
nei  quali  erano  stati  impiegati  per  la  prima  volta.  Prendiamo  ad 
esempio  la  scena  della  morte  di  Eco:  essa  è  accompagnata  da  cori 
funebri,  che  forse  sono  altrettanto  belli,  quanto  quelli  di  Alceste  e 
di  Orfeo;  ma  non  lo  sono  di  più  e  per  conseguenza,  essendo  noti 
producono  necessariamente  una  minore  impressione.  D'altronde,  non 
basta  che  la  situazione  presenti  meno  interesse,  perchè  la  bellezza 
della  musica  ne  sembri  diminuita  ?  Gluck,  che  con  tanta  forza  aveva 
formulato  i  principi  fondamentali  della  unione  indissolubile  fra  la 
musica  e  la  poesia  nel  dramma  lirico,  ne  ha  dato  d'altro  canto  un'ap- 
plicazione cosi  ammirevole  nei  suoi  lavori,  che  non  gli  era  più 
permesso  scostarsene.  Era  certo  una  stupidaggine,  quella  dei  Picei- 
Disti  che  domandavano  a  Gluck  di  far  bella  musica  su  cattive  parole: 
Eco  e  Narciso  fu  la  risposta  decisiva.  La  musica  ne  è  ricca,  abbon- 
dante, di  una  ispirazione  pura  e  nobile;  ma  non  costituisce  l'ele- 
mento necessario,  inseparabile  dal  dramma  ;  se  ne  può  distaccare 
troppo  &cilmente:  e  per  questo  il  lavoro  non  fu  vitale.  Veramente 
sì  crederebbe  leggendo  alcune  pagine  di  questa  partitura,  che  Gluck 
abbia  voluto  fare  delle  concessioni  ai  suoi  nemici.  Se  lo  ha  pensato, 
fu  il  suo  castigo  I  I  Gluckisti  rimproverano  ai  musicisti  italiani  di 
£Eure  un  concerto  dell'opera:  Eco  e  Narciso  non  è  altro.  Sembra  per- 
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fino  che  alcani  pezzi  vogliano  talora  affettare  le  forme  italiane  molto 
faorì  poeto  in  un  tale  insieme.  Tali  sono  la  maggior  parte  delle  arie 
del  confidente  Ciniro,  quasi  tutte  pezzi  di  virtuosità:  ve  ne  ha  uno, 
nel  terzo  atto,  nel  quale  la  voce  concerta  cogli  strumenti  (due  &- 
gotti,  un  corno,  viola  e  violoncello  solo),  quasi  nello  stesso  spirito  di 
alcune  arie  di  Mozart,  delle  quati  non  è  qui  luogo  discutere  i  me- 
riti, ma  le  forme  delle  quali  non  sono  troppo  bene  adatte  al  genio 
di  Qluck.  Vi  è  nel  secondo  atto  un  quartetto  di  Ninfe,  la  cui  forma 
ha  grandemente  sorpreso  gli  spettatori  delle  rappresentazioni  di  Eco 
e  Narciso:  il  pezzo  non  è  italiano,  ma  prettamente  tedesco  di  forma 
e  di  spirito  ;  esso  avrebbe  figurato  tanto  bene  in  qualche  oratorio  per 
celebrare  la  morte  di  Cristo,  quanto  all'Opera  per  compiangere  la 
morte  di  Eco.  Tali  pezzi  di  musica  pura  non  potevano  far  corpo  col 
dramma.  È  tanto  vero  che  questo  fu  il  più  grande  difetto  del  lavoro, 
che  man  mano  dopo  la  prima  rappresentazione,  in  assenza  del  maestro, 
ma  sulle  sue  indicazioni,  fu  possibile  di  rimaneggiarlo  da  cima  a 
fondo,  facendo  passare  dei  pezzi,  perfino  delle  scene  intiere,  da  un 
atto  all'altro,  componendo  un  prologo  di  frammenti  sparsi  ;  senza  che 
Tarchitettura  ne  abbia  sofferto,  tutt'altro!  Si  può  immaginare  una 
simile  trasposizione  in  Armida  o  nelle  Ifigenie?  Sarebbe  stato  un 
vandalismo  —  o  piuttosto,  una  vera  impossibilità. 

Eco  e  Narciso^  malgrado  i  suoi  vizi  fondamentali,  non  cessa  per 
questo  di  essere  un  monumento  di  alto  valore,  un  lavoro  che  merita 
la  stima  e  la  considerazione  dei  posteri,  essendo  opera  d'arte  pura. 
Musicalmente  è  dì  una  grande  ricchezza,  —  troppo  ricca  forse:  ed  è 
uno  dei  suoi  difetti.  È  un  documento  prezioso,  per  la  penetrazione 
intima  del  genio  di  Gluck,  del  quale  è  tutt'altro  che  indegna,  per 
quanto  non  sia  la  sua  produzione  piti  caratteristica.  Essa  merita 
dunque  sotto  ogni  riguardo  di  completare  la  collezione  delle  opere 
francesi  del  maestro;  e  questa  nuova  edizione,  che  permetterà  ai  let- 
tori moderni  di  apprezzarne  le  bellezze,  sarà  per  essa  la  più  giusta 
delle  riabilitazioni. 

JULIEN  TmEBSOT. 
(Trad.  M.  Pietro  Fi^bidia). 
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e  gpecialniente  il  njelodraniiiìa 

alla  Corte  njedicea.  ^^^ 


JLia  signoria  de'  Medici  in  Toscana,  assolata  qoant'altra  mai  e  de* 
dinante  a  mollezza,  aveya  pur  semj^e  del  popolare  e  artistico,  segna- 
tamente nella  città  dei  fiori;  e  quel  primo  ministro  in  cappello  di 
paglia  e  sedato  avanti  la  sua  casa,  di  che  poi  ebbe  a  far  le  mara- 
▼iglie  il  Montesqaiea,  è  più  o  meno,  a  detta  di  A.  Conti,  Tefifigie 
di  questo  paese.  È  dai  costumi  popolani,  più  o  meno  stridenti,  nu 
penetranti  specie  per  le  yie  de'  banchi  e  de'  traffichi  nella  nobiltà 
e  nella  Corte  di  Firenze,  che  vi  si  genera  principalmente  il  teatro, 
eome  ivi  e  per  tutto  altrove  dal  cozzo  de'  caratteri  sorge  la  situa- 
zione drammatica. 

Sono  ben  note  le  benemerenze  de'  Granduchi  de'  Medici,  per  le 
quali  si  fecero  perdonare  non  pochi  vizt,  verso  le  scienze  e  le  arti, 
ed  in  ispecie  verso  la  musica  e  massimamente  rispetto  a  quel  genere 
di  essa,  in  cui  l'Italia  conseguì  e  mantenne  per  lungo  tempo  senza 
contrasto  il  primato.  I  lettori  hanno  già  compreso  la  mia  allusione 
al  mdodramma  e  al  £ivore  e  incoraggiamento  accordati  non  meno 
all'autore  della  favola  che  al  maestro  che  l'adornava  di  note  musi- 
cali, e  a  tutti  coloro  che  col  suono  e  col  canto  e  in  altra  guisa  con- 
correvano a  renderne  compiuta  e  plaudita  la  rappresentazione. 


(1)  Da  nnoTi  docamenti,  in  gran  parte  delle  mie  oollesioni  (C.  Lezzi). 

JUMfto  wMuieaU  Uaikma,  IX.  20 
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Senonchè  la  musica  ed  il  senso  artìstico  in  generale  (affrettiamoci 
a  riconoscerlo)  più  che  alle  benemerenze  della  Corte  Medicea,  va 
ascritto  a  merito  dello  spirito  equilibrato  e  gentile  del  popolo  della 
Toscana  e  dell'Italia  mediana,  che  fa  sempre  la  culla  de'  più  grandi 
geni  e  del  buon  gusto  nelle  lettere,  nella  poesìa  e  nelle  arti. 

Per  ciò  che  più  attiene  alla  musica,  la  invenzione  di  essa,  o  a 
dir  più  esatto,  la  invenzione  della  notazione  musicale  secondo  il  mo- 
derno sistema  di  scrittura  spetta  alla  Toscana,  e  più  specialmente 
ad  Arezzo,  ove  Quido  Monaco  fra  il  990  ed  il  999,  per  primo  con- 
cepì e  praticamente  pose  a  fondamento  di  essa  notazione  un  nuovo 
principio,  di  cui  furono  agevoli  e  naturali  conseguenze  i  posteriori  per- 
fezionamenti grafici  e  gli  stupendi  progressi  derivatine  all'arte  su- 
blime dell'armonia. 

L'Italia,  e  più  d'ogni  altra  sua  parte  la  Toscana,  può  dirsi  il  paese 
dei  cantcistarie  e  de'  canti  popolari,  de'  quali  il  Tommaseo  e  il 
Tigri  per  primi,  e  poi  altri,  hanno  fatte  e  pubblicate  belle  e  copiose 
raccolte.  Le  quali  si  compongono  di  molti  stornelli,  sfoghi  brevissimi 
di  affetto,  e  di  un  maggior  numero  di  rispetti,  campo  più  largo  alle 
soavi  fiEmtasie  del  popolo,  e  di  serenate,  non  troppe,  ma  in  compenso 
più  svolte.  Peccato,  che  rare  volte  i  collettori  hanno  pensato  a  fis- 
sarne con  note  le  fuggevoli  melodie,  alcune  delle  quali  hanno  avuto 
l'onore  di  essere  state  accarezzate  e  riprodotte  a  ornamento  di  opere 
teatrali,  servendo  a  meraviglia  qui  e  là  a  dare  la  tinta  caratteri- 
stica 0  locale. 

Sullo  scorcio  del  secolo  XV  v'erano  in  Toscana,  e  segnatamente  a 
Firenze,  pie  congreghe  di  popolani,  i  quali  con  certe  leggi  e  a  tempi 
prefissi  si  adunavano  ne'  templi  e  santuari  a  cantare  inni  e  laudi 
nel  proprio  idioma,  onde  all'antica  innodia  latina  pareva  succeduta 
la  moderna  volgare.  Per  questi  laudesi  ebbe  vita  durevole  in  Italia 
la  poesia  sacra  e  popolare,  a  cui  si  intrecciavano  laudi  e  ballate,  o 
canzoni  a  ballo.  Toccando  di  tale  materia  e  di  tal  tempo  non  è  lecito 
dimenticare  il  frate  Savonarola,  il  quale  nonostante  la  scomunica  e 
i  monitorii  del  papa  <  usava,  come  narra  il  Nerlì  ne'  suoi  Commeth 
tarii  (Lib.  IV,  an.  1497),  far  venire  i  suoi  frati  e  cittadini  in  tanto 
fervore  che  gli  faceva  uscire  della  chiesa,  e  sulla  piazza  di  San  Marco 
gli  &ceva  ballare  e  saltare,  e  mettere  in  ballo  tondo  pigliandosi  per 
mano  un  frate  e  un  cittadino,  e  cantavano  a  ballo  canzoni  spirituali 
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composte  da  Girolamo  Benìvienì.  Ma  la  più  parte  di  quei  canti  era 
trctdieùmalef  ossia  tramandata  non  per  iscrìtto,  ma  a  memoria  e  a 
orecchio  di  quella  gente  devota,  e  però  musica  e  poesia,  quanto  più 
erano  anonime,  tanto  più  riuscivano  popolari  e  commoventi,  riputan- 
dole il  popolo,  e  spesso  non  a  torto,  fattura  sua  per  divina  ispira- 
zione 0  meglio  per  genio  naturale. 

Qui  giovi  ricordare  ciò  che  leggesi  nel  Vocabolario  Cateriniano 
alla  voce  Presta:  <  Nella  diocesi  di  Siena  raccoglievansi  diverse  bri- 
gate di  contadini  e  di  contadinelle  a  cantar  maggio,  e  alla  fine  del 
mese  solevano  nella  piazza  delle  chiese  parrocchiali  celebrare  una 
danza  solenne,  tassando  per  ciaschedun  ballo  i  giovani  in  una  crazia 
o  un  soldo,  e  di  quel  danaro  crescevano  TofTerta  alla  chiesa,  e  talora 
ne  facevano  la  dote  per  una  delle  fanciulle  maggiaiuole.  Un  arcive- 
scovo abolì  questo  rito  ».  Eppure  anche  San  Francesco,  nota  qui  il 
Foscolo,  ballava  co'  suoi  frati,  come  può  vedersi  ne'  Fioretti. 

Queste  laudi,  queste  canzoni  a  ballo  vanno  pure  considerate  come 
TÌncolo  di  familiare  concordia,  come  avvivatrici  delle  pubbliche  solen- 
nità, come  simbolo  e  rappresentazione  delle  grandi  memorie  vuoi  sto- 
riche vuoi  religiose.  E  queste  erano  l'anima  di  quelle  feste  cittadine, 
in  cui,  sull'esempio  di  quelle  di  S.  Giovanni  Battista  a  Firenze,  si 
rispecchiano  costumi  ed  usanze  del  popolo  fiorentino  del  buon  tempo 
antico. 

Le  rappresentazioni  sacre  e  profane,  delle  quali  è  più  ricca  delle 
altre  la  letteratura  toscana,  e  ne  furono  fatte  raccolte  preziose  e  por- 
sero materia  a  eleganti  studi  di  letterati  e  specie  di  A.  D'Ancona, 
si  ricollegano  alle  canzoni  a  ballo,  alle  laudi  e  ai  laudesi  e  alle  feste 
rappresentative.  Tutti  omai  d'accordo,  che  quelle  schiette  e  semplici 
composizioni,  che  erano  il  sollazzo  de'  nostri  vecchi,  sono  la  culla  del 
teatro  italiano,  e  passando  per  gli  Oratorii  col  felice  connubio  della 
musica  e  della  poesia  rappresentativa  generarono  il  melodramma. 

Tornando  indietro  al  principio  della  Corte  Medicea,  noi  non  tro- 
viamo che  commedie  e  tragedie  latine,  e  tutto  ciò  che  costituiva  il 
teatro  classico;  rappresentazioni  sacre  e  misteri  popolari  si  alterna- 
vano in  que'  tempi  e  ne  facevano  liete  e  splendide  le  feste  sacre  e 
profane. 

In  Firenze  il  maggior  tentativo  di  consertare  la  sacra  rappresene 
tazione  colle  favole  antiche  è  fatto  aoWOrfeOy  il  più  giovanile  poema 
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volgare  di  Angelo  Ambrogini  da  Montepalciano,  più  noto  sotto  il 
nome  di  Poliziano. 

Egli  fa  molto  caro  a  Lorenzo  de'  Medici,  a  quel  Lorenzo,  che  con 
le  sue  cangani  a  tatto  si  stadio  di  rendersi  accetto  non  tanto  alle 
pie  congr^he  dei  landesì,  quanto  alle  liete  brigate  de'  gaudenti^ 
trasportando  le  une  e  le  altre  dai  presbiteri  o  sacrati  delle  chiese 
sui  carri  delle  mascherate  cantanti  e  danzanti  nei  lunghi  carnevali 
per  le  vie  e  per  le  piazze  di  Firenze. 

Le  poesie  di  Lorenzo  de'  Medici,  varie  e  assai  pregiate,  citate  poi 
dalla  Crusca,  furono  pubblicate  a  parte  ;  e  <  le  canzoni  a  ballo  >  stam- 
pate con  quelle  del  Poliziano  e  di  altri  poeti  (Firenze,  Sermartelli, 
1562,  in-4)  formarono  una  deliziosa  edizione,  ora  quasi  introvabile. 
—  Onde  lo  stesso  Poliziano  aveva  ben  ragione  di  scrìvergli  nella 
chiusa  di  una  lettera  (1)  senza  data:  <  PosterUaU.,.  Utis  ipsius  egregHs 
carminibus  procul  dtiMo  iimoteaees'p. 

Chi  ami  conoscere  in  tutte  le  sue  particolarità  questa  &vola  o 
festa  éC Orfeo  dalla  sua  origine  alla  sua  rappresentazione,  legga  il 
dotto  ed  elegante  studio  scrittone  per  la  Nuova  Antologia  da  Isidoro 
Del  Lungo,  col  tìtolo:  V Orfeo  del  Polùfiano  alla  Corte  diManiova{2). 
Diremo  solo  che  per  l'insistenza  di  un  arguto  e  gentile  spirito  fio- 
rentino —  Baccio  Ugolini  —  egli  quasi  la  improvvisò  per  le  feste 
date  dal  Marchese  di  Mantova  al  Duca  Galeazzo  di  Milano  nel  1472  ; 
e  fu  rappresentata  "tra  il  18  e  il  20  e  il  22  luglio. 

Si  è  dall'odierna  critica  riconosciuto  nell' Orfeo  il  primo  saggio  di 
dramma  profano  in  lingua  volgare  ;  e  nel  luogo  dove  esso  fu  recitato, 
il  primo  che  con  carattere  di  vero  e  proprio  teatro  sorgesse  in  Italia. 

La  recitazione  dell' Or/ao,  prosegue  il  Del  Lungo,  sempre  anteriote 
alle  romane  e  alle  ferraresi,  è  il  più  antico  documento  e  sicnrìssimo 
di  teatro  cortigiano  o  secolare  o  civile,  italiano  che  voglia  chiamarsi  ; 
e  fu  singoiar  gloria  del  toscano  Poliziano  aver  congiunto  il  suo  nome 
a  un  fatto  cosi  importante  della  storia  letteraria. 

L'applicazione  delle  forme  del  mistero  popolare  e  religioso  ad  un 
soggetto  classico  e  profano,  è  dovuta  dunque  ad  un  poeta  della  Corte 
Medicea;  e  in  corrispondenza  della  stessa  il  sorgere  di  un  teatro  ita- 


(1)  Inedita  della  mia  antog^rafoteca. 

(2)  Voi.  XXYni,  serie  H,  15  agoeto  1881. 
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liano  non  più  sulle  piazze  o  in  una  chiesa  ma  in  una  Corte,  è  do- 
Yuto  a  quella  dei  Oonzaga. 

Anehe  la  musica  tì  prese  parte,  ma  molto  secondaria,  in  questi 
Tersi  a  ritornello: 

Udite,  sehef  mie  dolei  parole, 
Poi  che  la  ninfa  mia  udir  non  Tole. 

E  qui,  come  dice  lo  stesso  Del  Lungo  forse  un  po'  enfaticamente, 
la  poesia  toscana,  dimessa  la  yeste  classica,  entraya  nuda  ed  agile 
su  la  scena  con  le  popolari  armonie  (più  propriamente  melodie)  di 
una  canzone,  accompagnate  dal  suono  d^Fistrumenti  musicali. 

È  facile  comprendere  come  senza  questa  duplice  importantissima 
innoyazione  teatrale  non  yì  poteya  essere  né  l'italianità  moderna  del 
teatro,  né  melodramma  di  sorta. 

Notiamo  di  passata,  per  non  anticipare  gli  ayyenimenti,  che  lo 
stesso  soggetto  sotto  il  tìtolo  di  Euridice  o  à' Orfeo  inspirò  prima 
il  creatore,  poscia  due  grandi  riformatori  del  melodramma  moderno  : 
Caccini-Peri,  Monteyerdi  e  Olftck. 

Spiegherò  poi  il  tratto  d'unione  tra  i  due  primi. 

Orincnnabttli  del  melodramma  si  suole  farli  rimontare  a  molti 
anni,  anzi  secoli,  indietro,  e  magari  ai  cori  delle  tragedie  greche  e  a 
una  yaga  tradizione  d'essere  state  musicate  e  cantate  per  intero.  Ma 
restando  in  Italia  e  più  da  presso  al  nostro  argomento  e  a  quello 
che  può  chiamarsi  vero  melodramma  secondo  le  intenzioni  dell'arte, 
noi  ci  staremo  paghi  a  ricordare  alcuni  de'  principali  suoi  passi, 
illustrandoli  di  qualche  nuoya  notizia  ed  ayyertenza,  desunte  in  gran 
parte  dai  documenti  della  nostra  collezione. 

Per  sommi  capi  accenneremo  solo  che  gli  Estensi  tra  il  XV  e  il 
XVI  secolo  ayevano  fatta  della  loro  ducale  Ferrara  la  città  teatrale 
per  eccellenza,  procurando,  tra  l'altro,  a  commedie  latine  la  popo- 
larità del  yolgarizzamento,  anche  avanti  che  si  dettassero  le  prime 
nostre  originali. 

Neil' Oròecca  od  Orhecche  di  Oiovanni  Battista  Oiraldi  Cinthio  da 
Ferrara,  musicato  nel  1541  da  Alfonso  Della  Viola  e  rappresentato 
nello  stesso  anno  in  detta  città,  non  abbiamo  ancora,  come  osservò 
giustamente  l'illustre  scrittore  B.  Benier  n^M' Adramiteno  (Ancona, 
Morelli,  1884),  il  melodramma,  ma  semplicemente  la  intromissione 
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forzata  della  musica  nel  dramma,  dì  cui  si  erano  fatti   già   prima 
alcuni  più  0  meno  infelici  tentativi. 

Nella  dedicatoria,  he  l'autore  ne  fece  ad  Ercole  da  Bste  II, 
Duca  IV  di  Ferrara,  in  data  20  maggio  1541,  fra  le  altre  cose  gli 
ricorda,  che  composta  che  ebbe  quella  tragedia  in  meno  di  due  mesi 
a  incoraggiamento  specialmente  del  magnifico  M.  Girolamo  Maria 
Contugo,  gentilissimo  giovane  e  ornato  di  molte  virtù  «  havendole 
già  parata  in  casa  mia  il  detto  M.  Girolamo  sontuosa  et  honorevole 
scena,  fu  rappresentata  da  M.  Sebastiano  Clarìgnano  di  Montefalco, 
il  quale  si  puote  sicuramente  dire  il  Boscio  et  l'Esopo  de'  nostri 
tempi  ». 

Piacque  poi  al  Cardinale  Ravenna,  che  la  stessa  tragedia  facesse 
nuova  mostra  di  sé  innanzi  al  Duca  e  al  Cardinale  Salviati  in  pub- 
blico teatro. 

Aggiunge  che  si  ebbe  da  tutti  quelli  divini  ingegni  che  insieme 
al  Duca  la  videro,  non  poche  maravigliose  lodi,  e  poi  lo  stimolo  a 
pubblicarla,  come  fa,  per  le  stampe.  Ma  della  musica,  onde  fu  ornata, 
non  fa  verun  motto,  il  che  vuol  dire  che  non  le  si  diede  alcuna  im- 
portanza. Termina  col  promettere  che  con  le  buone  accoglienze  all' Or- 
becca  <  si  darà  ardire  all'altre  sue  sorelle.  Aitile^  Cleopatra  e  Di- 
donSy  ch'ora  timide  appresso  di  me  stanno  nascose,  di  lasciarsi 
vedere  ». 

Questa  tragedia  fu  di  ntéovo  ricorretta  e  ristampata  in  Venezia 
(Bonfadino,  1594). 

Il  Giraldi  scrisse  novelle  con  assai  lode,  e  pubblicò  pure  (Vinegia, 
Giolito,  1554)  Discorsi  intomo  al  comporre  dei  romanai^  delle  com- 
medie e  delle  tragedie  e  di  altre  maniere  di  poesie.  I  critici  (1) 
dicono  di  lui,  che  fu  tragico  più  vivace  di  molti  altri,  ma  pieno  di 
scene  sanguinose  ed  orrìbili  nelV  Orbecche. 

L'Aitile  fu  pubblicata  dal  figlio  di  luì,  Celso  Girardi,  con  dedi- 
catoria di  Ferrara,  1  ottobre  1583  (Venezia,  Cagnacini,  d<»  anno),  ai 
Marchese  Cornelio  Bentivogli,  non  già  al  Duca  di  Ferrara,  come  dice 
il  Gamba  al  n.  1435. 


(1)  V.  FoRNACiARi,  Storia  delia  ìetteratura  italiana,  ecc.  ~  e  Bilancioni  P. 
Studio  critico  su  G.  B.  Oiraìdi  e  la  tragedia  italiana  nel  secolo  XFJ  (Aquila, 
1890). 
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Dell'altre  dae  tragedie  Cleopatra  e  Bidone^  non  sappiamo  se  siano 
state  mai  stampate  in  raccolte  o  a  parte,  o  rappresentate. 

Ci  è  noto  però  che  altra  tragedia,  da  lai  non  menzionata  tra  quelle 
della  sopra  riassunta  dedicatoria,  VEgU^  musicata  da  Antonio  del 
Carretto,  fu  rappresentata  parimente  a  Ferrara  nel  23  febbraio  1548, 
cioè  ben  quattro  anni  dopo  la  rappresentazione  àòW!  Orhecche. 

A  Ferrara,  sotto  il  regno  d'Alfonso  I,  la  musica  godette  il  mas- 
simo &yore  in  tutti  i  suoi  generi,  specie  il  teatrale,  siccome  quello 
che  è  più  acconcio  per  le  feste  più  solenni  e  pei  più  grandiosi 
spettacoli. 

I  più  rinomati  musicisti  del  tempo,  italiani  e  stranieri,  facevano 
una  specie  di  flusso  e  riflusso  alla  Corte;  la  musica  diventa  già  una 
occupazione  gradita  e  continua;  vi  sono  indetti  concerti  a  tempi  fissi 
e  vi  prendono  parte  le  «donne  più  eleganti,  fra  le  quali  brillano  come 
stelle  di  maggior  luce  Tarquinia  Molza,  Lucrezia  Bendidio,  Laura 
Feperara.  Alla  musica  vanno  alternati  o  compagni  i  balli,  i  ban- 
chetti giganteschi,  i  carnevali  interminabili,  le  accoglienze  più  son- 
tuose e  festanti  a  principi  di  passalo. 

Fu  a  Parigi  che  nel  1571  si  stabilirono  per  mezzo  del  Cardinale 
Luigi  d'Este  le  prime  relazioni  della  Corte  ferrarese  con  una  vera  e 
organica  compagnia  di  comici,  che  si  nomò  dei  GMosi. 

Da  Lucca  passò  a  Ferrara  maestro  di  cappella  quel  Cristo&no  Mal- 
vezzi, che  maestro  del  Peri,  dovette  essere  il  più  dotto  inspiratore 
della  Camerata  di  Firenze. 

A  Ferrara  fii  composto  dal  ferrarese  G.  B.  Quarìni  quel  Postar 
Fido,  il  quale  se  per  naturalezza,  soavità  d'affetti  e  di  verseggiatura 
restò  al  disotto  ielV'Aminta  del  Tasso,  la  superò  quanto  all'arte  della 
tessitura  e  agli  effetti  drammatici. 

Per  questo  fu  preferito  per  la  rappresentazione  anche  con  inter- 
medi musicali,  non  solo  a  Ferrara,  ma  anche  a  Mantova.  Di  &tti, 
in  questa  città  lo  fece  rappresentare  il  Duca  Gonzaga  nel  teatro  del 
Castello  pei  solenni  ricevimenti  della  Regina  di  Spagna  nel  novembre 
del  1598,  come  si  rileva  dalia  edizione  fattane  ivi  in  detto  anno  coi 
tipi  dell'Osanna  a  cura  di  Ferrando  Persia. 

A  pag.  10  della  sua  Bekufione  si  parla  degl'intermedi,  e  a  pag.  11, 
dei  concerti  di  voci  e  d'istrumenti.  Di  molto  interesse  e  sotto  diversi 
rispetti  è  il  segaente  passo  della  Bekufione:  «La  sera  poi  S.  A.  fece 
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rappresentare  nel  solito  sno  Teatro  del  Castello,  il  Pashr  fido,  trag^- 
comedia  pastorale  del  cavalier  Battista  Onerino  {9ie\  con  la  &yola 
delle  nozze  di  Hercario  et  Filologia,  significanti  figuratamente  quelle 
di  S.  M.  per  intermediì,  Tana  e  gli  altri  bellissimi  et  pomposi,  A 
per  la  molta  spesa  dei  restiti,  come  anco  per  l'apparato,  et  gran 
numero  delle  macchine  che  interrennero  negli  intermedii. 

<  Fu  spettatrice  in  detto  teatro,  oltre  le  Ikmiglie  della  Beina,  Arci- 
duchessa, Arciduca  et  Costabile,  quasi  si  può  dire  tutta  la  nobiltà 
d'Italia  concorsa  da  Yinegia,  Firenze,  Genova,  Verona,  Brescia  et 
altre  città  circonvicine  per  vedere  rappresentazione  che  portava  cosi 
celebre  grido  per  ogni  parte  et  che  fu  sentita  et  veduta  con  molta 
soddisfazione  da  tutti  et  dalla  Reina,  et  Madre  ancora,  alle  quali  si 
era  preparata  una  compendiosa  traduzione  in  lingua  alemanna  di  ^ 
quanto  fu  recitato  et  rappresentato,  che  fu  loro  data  nel  principiare 
deiropera,  legata  in  due  libretti  separatamente.  Et  perchè  la  cena 
doveva  essere  alquanto  tarda,  al  mezzo  della  &voIa  si  fece  una  sun- 
tuosa colazione  con  rinfrescamenti  a  S.  M.  et  agli  altri  Prencipi,  et 
a  tutte  le  dame,  che  erano  presenti,  in  grandissimo  numero». 

Del  Pasior  fido  e  de  la  Idropica,  comedia  del  Quarini,  si  suc- 
cedettero parecchie  edizioni;  il  che  concorre  a  dimostrare  il  grido  die 
ebbero  in  que*  tempi. 

Del  resto  le  relazioni  tra  le  vicine  Corti  di  Ferrara  e  di  Mantova, 
anche  per  ciò  che  attiene  a  simili  rappresentazioni,  si  fìtcevano  sempre 
più  strette  e  frequenti  da  che  Isabella  d'Este,  figlia  d'Ercole  I,  Duca 
di  Ferrara,  nata  nel  1474,  era  nel  1490  andata  sposa  a  Giovanni 
Francesco  II  Gonzaga,  Marchese  di  Mantova.  Questa  principessa  per 
altezza  d'ingegno  e  per  senno  e  cultura  è  celebrata  come  una  delle 
più  illustri  donne  del  suo  secolo.  Amantissima  della  musica  e  suo- 
natrice  egregia  essa  stessa  di  varii  istrumenti,  alla  sua  Corte  di 
Mantova  si  accoglievano  sempre  i  più  scelti  musicista,  quali  il  Te- 
stagrossa,  Marchetto,  Cara  e  il  Tromboncino,  e  vi  si  davano  quelle 
rappresentazioni  miste  di  poesia  e  di  musica,  le  quali  preludiavano 
al  moderno  melodramma. 

D'allora  in  poi  la  Corte  Mantovana  può  dirsi  la  più  musicale  di 
tutte:  Ippolita  Gonzaga,  nata  nel  1585,  fu  donna  di  singolare  avve- 
nenza e  di  grazia  e  di  precoce  ingegno,  ed  eccellente  anche  nella 
poesia  e  nella  musica.  Onde,  a  sedici  e  a  diciassette  anni  ne  fii  più 
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Tolte  rìtratiai  la  effigie  e  le  furono  coniate  medaglie  da  insigni  ar- 
tefici, una  delle  quali  da  Jacopo  da  Trezzo,  rappresentata  con  un 
libro  in  mano  tra  diversi  strumenti  musicali  (Medagliere  della  città 
di  Brescia). 

Molti  de'  suoi  Duchi  furono  tanto  versati  nella  musica  da  fiire  la 
migliore  scelta  de'  più  valorosi  compositori  e  degna  stima  de'  loro 
lavori  e  da  scrìverne  anch'essi  de'  pregiati.  Basti  mentovare  il  Car- 
dinale Ferdinando,  poi  Duca,  che  collaborò  persino  ne'  melodrammi 
commessi  al  Peri  e  ad  altri  maestri. 

Ripigliando  la  storia  del  melodramma,  per  seguire  un  passo  più 
notevole  da  esso  fatto,  dobbiamo  trasportarci  a  Modena,  ove  Orazio 
Teechi,  nato  qualche  anno  prima  della  metà  del  ^colo  XVI,  allievo 
del  suo  concittadino  p.<»  Salvatore  Essenga,  sullo  scorcio  dì  quel  se- 
colo era  tutto  inteso  in  un  nuovissimo  tentativo  di  un'opera  buffa, 
rimasto  per  molto  tempo  isolato  «  mentre  una  fioritura  vera  e  propria 
della  commedia  musicale  d'indole  popolaresca,  non  la  troviamo  se 
non  nei  primordi  del  secolo  XVIII  »  (1). 

L'AnFIPABNASO  I  COMMISDIÀ  Hàrhonicà  I  DI  Ho&ATio  VBceHi  I  da 
Modena^  nuavaimente  \  posto  in  luce  \  con  privilegio  \  Ih  Venetia  \ 
appresso  Angelo  Chxrdano  \  mdlxxxxvd  |  Canto. 

È  questo  il  titolo,  come  appare  dalla  edizione  principe,  dell' jln/i- 
pamaao^  più  introvabile  che  rara.  Era  intendimento  dell'autore  che 
l'armonia  si  accoppiasse  all'azione,  e  la  rappresentasse;  e  però  egli 
chiamò  Anfipamaso  l'opera  sua,  cioè  doppio  poìrnaso^  la  doppia  novità 
accennata  nel  prologo,  musica  drammatica  e  dramma  musicato. 

Si  è  dubitato  se  fosse  veramente  un'azione  comica,  e  a  torto,  come 
ha  dimostrato  il  Benier,  riscontrandosi  neXVAnfipamaso  tutti  gli  ele- 
menti di  un'opera  buffa,  per  quanto  embrionale.  Ma  la  quistione  sa- 
rebbe stata  risoluta  anche  in  fatto,  se  è  vero  ch'esso  fu  rappresentato 
nel  1594  con  lietissimo  esito  nel  teatro  della  sua  città  natale;  com'è 
eerto  che  questa  commedia  spogliata  della  notazione  musicale  col  titolo 
Li  disperati  contenti,  fu  recitata  aUa  presenaa  de*  Serenissimi 
d^Este^  secondo  il  frontespizio  dell'edizione  del  1654. 


(1)  y.  Rodolfo  Rknibr,  DeìVAnfipamaso  di  Orasio  Vecchi,  Ancona,  1884, 
Morelli.  È  quanto  di  meglio  e  di  più  compiato  è  stato  sin  qai  scrìtto  so  questo 
interessante  argomento. 
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Il  buon  conto  in  che  fu  tenuta  la  musica  si  può  desumere  anche 
dalla  seconda  edizione  postuma,  che  ne  fece  lo  stesso  Gardano  nel 
1610,  edizione  d'insigne  rarità  non  meno  della  prima. 

Mentre  si  facevano  a  Ferrara,  a  Mantova  e  a  Modena  tentativi  di 
melodramma  che  diremo  d'antica  maniera,  a  Firenze,  e  soltanto  a 
Firenze,  se  ne  compivano  altri  assai  più  ragguardevoli  e  felici,  intesi 
com'erano  alla  invenzione  ed  esecuzione  del  melodramma  moderno. 

La  riforma  del  melodramma,  cominciata  in  Firenze  dopo  la  metà 
del  secolo  XVI,  sotto  il  Oran  Duca  Cosimo  I,  nato  in  detta  città  nel 
1519  e  morto  nel  1574,  fu  alacremente  proseguita  e  compiuta  sotto 
i  suoi  successori. 

Qualche  cenno  sull'uno  e  sugli  altri  e  sulla  loro  Corte  gioverà 
certamente  a  farci  meglio  comprendere  le  condizioni  più  propizie  in 
cui  Firenze  si  trovava  rispetto  a  questa  riforma. 

Cosimo  è  dagli  storici  celebrato  come  insigne  promotore  e  cultore 
egli  stesso  delle  lettere  e  delle  arti.  Ampliò  l'Università  di  Pisa  e 
la  Biblioteca  Laurenziana,  favorì  l'Accademia  fiorentina,  incoraggiò 
la  stampa  e  la  raccolta  di  oggetti  d'arte  e  d'antichità. 

Isabella  Medici,  figlia  del  Gran  Duca  (1541-1576),  era  assai  còlta 
e  valente  così  nella  poesia  come  nella  musica,  e  si  cita  con  lode  una 
raccoltina  di  madrigali  da  lei  stessa  musicati. 

Si  ha  pure  di  lei  alle  stampe  un  discorso  intorno  alla  voce  — 
mai  —  dal  Manni  riprodotto  nelle  Leetoni  di  lingua  toscana.  Della 
sua  miseranda  fine  toccheremo  più  avanti. 

Caterina  de'  Medici,  nata  a  Firenze  da  Lorenzo  duca  d'Urbino 
nello  stesso  anno  che  Cosimo  (1519),  Regina  di  Francia  (1533)  si  di- 
mostrò proteggitrìce  munifica  delle  lettere  e  delle  arti  belle,  chiamò 
e  onorò  a  Parigi  non  pochi  letterati  e  artisti  italiani  di  vaglia,  e 
vi  favorì  pure  il  culto  della  nostra  musica.  Uno  dei  balli  più  famosi 
e  meglio  riusciti  a  Parigi  sullo  scorcio  del  secolo  XVI  fu  Le  battei 
comique  de  la  Beyne  fait  aux  nopces  de  M.le  Due  de  Joyeuse  et 
de  Medemoiselle  de  Vaudémont. 

Questo  balletto,  dedicato  al  re  Enrico  III,  era  opera  di  un  italiano 
nomato  Baltazarini,  condotto  dal  Piemonte  in  Francia  nel  1577  dal 
Maresciallo  di  Brissac  e  presentato  a  Caterina  de'  Medici,  la  quale 
lo  aveva  prescelto  a  capo  della  sua  musica. 

Egli  fu  il  primo,  secondo  il  Fétis,  «  qui  congut  le  pian  du  spee- 
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taek  dramatique  mèle  de  musique  et  de  danse  ».  Ma  si  direbbe  che 
la  musica  non  basta  da  sé  a  ìngenttlire  i  cuori,  chi  ricordi  la  notte 
di  S.  Bartolomeo,  in  cui  Caterina  rifulse  di  luce  ferale>  con  quella 
sua  ben  altra  musica  di  sinistri  rintocchi  delle  sue  campane  e  dei 
miserandi  gemiti  di  tante  vittime  innocenti. 

•Negli  Ugonotti  del  Meyerbeer,  come  furono  originalmente  scritti^ 
YÌ  era  il  personi^gio  della  regina  Caterina  de'  Medici,  che  la  cen- 
sura francese  non  volle  ammettere  a  verun  patto. 

Destò  gran  rumore  la  Vita  di  Caterina  de'  Medici  pubblicata  da 
E.  Alberi  (Firenze,  1838,  ìd-4)  per  la  difesa  ad  oltranza  di  questa 
B^na,  avendo  TA.  cercato  di  «rovesciare  tutte  le  opinioni  finora 
ricevute  intomo  di  lei,  a  purgarla  dalle  tacce  imputatele  da  molti 
e  gravissimi  storici,  a  rivendicare  nel  suo  nome  l'Italia  dalle  ingiurie 
non  meno  frequenti  che  odiose  degli  stranieri  ». 

A  Cosimo  successe  il  figlio  Francesco  (1541-1587)  che  fu  prìncipe 
dotto  e  assai  colto,  che  si  pregiò  d'essere  amico  de'  migliori  lette- 
rati ed  artisti.  La  istituzione  dell'Accademia  della  Crusca  e  la  fa- 
mosa Galleria  di  Firenze  sono  a  lui  principalmente  dovute.  Ma  l'es- 
sersi per  sua  mala  sorte  innamorato  perdutamente  di  Bianca  Cappello, 
nata  a  Venezia  circa  il  1548,  famosa  per  la  sua  seducente  bellezza 
e  per  le  sue  strane  avventure,  lo  rese  favola  del  tempo  e  fu  cagione 
di  tante  sventure,  tra  cui  la  misteriosa  morte  di  lui  e  di  lei  con  un 
giorno  di  distanza,  il  19  e  il  20  ottobre  del  1587.  Soggetto  di  me- 
lodramma di  tinta  Shakespeariana. 

Il  Muratori  sotto  il  detto  anno  così  ne  parla  con  la  consueta  sua 
prudente  ed  equanime  temperanza: 

«  Terminò  la  carriera  del  suo  vivere  in  età  di  circa  quarantasette 
anni  Francesco  Gran  Duca  di  Toscana,  d'una  infermità  creduta  non 
pericolosa,  nel  dì  19  di  ottobre  alle  ore  5  di  notte.  Nel  giorno  se- 
guente, quindici  ore  dopo  la  morte  del  marito,  mancò  di  vita  anche 
la  Gran  Duchessa  Bianca  Cappello.  Molte  furono  le  dicerie  per  questo 
avvenimento  funesto.  Per  attestato  del  vivente  allora  Traiano  Boc- 
calino,  molti  credettero  che  esso  Gran  Duca  Francesco,  svaghito  d'essa 
Bianca,  per  cieca  passione  da  lui  già  sposata,  si  perdesse  poscia  in 
altri  amori,  e  che  la  Gran  Duchessa,  donna  di  altero  spirito,  per 
vendetta  gli  desse  il  veleno  ;  ma  che  scoperto  il  delitto  anch'olla  per 
la  stessa  via  fosse  fatta  morire.  Diversamente,  altri  pensarono  (e  sono 
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ì  più  degni  di  fede)  credendo  che  il  Card.  Ferdinando  non  avesse  mai 
potuto  digerire  quel  matrimonio.  Ma  quanto  è  &cile  (conchinde)  il 
voler  entrare  ne'  segreti  laberinti  de'  principi,  altrettanto  focile  è  in 
tali  casi  l'ingannarsi». 

La  Qran  Duchessa  Bianca  Cappello  è  stata  un  personaggio  coéi 
interessante  anche  per  la  musica,  da  valere  il  pregio  che  se  ne  £ficcia 
qualche  altra  parola  sotto  questo  rispetto. 

Vuoisi  che  sin  dallo  scorcio  del  1578  si  facessero  preparativi  per 
festeggiare  anche  con  un  melodramma  le  sue  nozze  col  Oran  Duca 
Francesco,  le  quali  si  celebrarono  con  istraordinaria  pompa  nell'anno 
seguente. 

Tra  le  pubblicazioni  relative  alle  feste  di  tali  nozze  è  notevole 
quella  del  Oualterotti  per  pregio  letterario  e  artistico  con  partico- 
lare descrizione  della  sbarra  ed  apparato  di  essa  nel  palazzo  Pitti, 
con  tutti  i  disegni  dei  carri  ecc.,  splendidissima  edizione  de'  Giunti, 
Firenze,*  1579,  in4,  ornata  delle  incisioni  di  Ste&no  della  Bella,  e 
citata  tra  i  testi  di  lingua  dall'Accademia  della  Crusca. 

Sinché  si  ebbero  in  pregio  le  svelte  e  vaghe  acqueforti  de'  nostri 
valorosi  artisti,  og^  obbliate  per  le  stampe  inglesi  e  francesi  a  colori 
e  a  fumo,  fu  tenuta  in  sì  gran  conto,  che  un  esemplare  alla  vendita 
Dìdot,  a  Parigi,  raggiunse  la  somma  di  ben  725  franchi. 

È  per  questi  festeggiamenti,  descritti  dal  Oualterotti,  che  Pietro 
Strozzi  insieme  allo  Striggio,  al  Caccini  e  a  Claudio  Morula  scrisse 
la  musica.  E  lo  stesso  Caccini,  abilissimo  cantante  tenore,  rappresentò 
la  parte  della  Notte  nell'intermezzo  che  il  suddetto  Strozzi  compose 
con  accompagnamento  di  viole. 

Non  era  ancora  il  melodramma  vero  e  proprio;  ma  tutto  porta  a 
credere,  che  era  sin  d'allora  intraveduto,  e  che  la  Bianca  abbia  con- 
corso a  fìlvorire  nel  miglior  modo  la  musica  s^natamente  rappre- 
sentativa, intendente  ed  amante,  com'era,  di  essa  e  delle  pompe 
teatrali. 

Nelle  Memorie  ch'ella  di  so  lasciò  scritte  e  che  S.  Ticozzi  rac- 
colse ed  illustrò  (Firenze,  Batelli,  1827)  a  pag.  14-15,  narrato  come 
sin  da  giovanotta  a  Venezia  andasse  quasi  tutti  i  giorni  presso  una 
gentil  donna  parente  di  sua  madre  sorella  del  D<^e  Andrea  Qritti, 
prosegue  cosi:  «Avendo  quella  gentil  donna  conservata  nella  vec- 
chiaia viva  come  in  gioventù  la  passione  per  la  musica,  volle  in 
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quest'arte  istroìrmU  non  triscuraodo  però  di  tenermi  alcoHe  sere  oc- 
cupata negli  stadi  ed  esercizi  a  nobile  fimcinlla  convenienti  ».  A  lei 
Gran  Dachessa  fa  coniata  una  medaglia,  di  cai  si  conserva  un  bel- 
Teeemplare  nel  museo  della  città  di  Brescia,  allusiva  principalmeote 
alla  sua  valentia  nel  canto.  Imperocché  nel  dritto  v'ha  il  suo  basto 
con  ricca  acconciatura  e  la  leggenda:  Bunchà  Cappello  Fran- 
dsei  L  M.  D.  uxar,  e  nel  rovescio  un  cigno  con  questa  epigrafe: 
Canim  et  eandare  et  vaticinio  saeer. 

Del  resto,  nella  Simiglia  Cappello,  originaria  di  Venezia,  nel  cui 
libro  d'oro  fu  iscritta  avanti  il  1297,  doveva  essere  tradizionale  il  culto 
per  la  musica,  e  la  Bianca  fu  nota  suonatrice  di  liuto. 

Pietro  Antonio  Spalenza  dedicava  il  suo  primo  libro  di  Madrigali 
(Yenezia,  Oardane,  1574)  a  Giovanni  Cappello. 

Tra  i  madrigali  musicati  da  Bartolomeo  Barbarino  (Yinegia,  Ama- 
dino,  1607),  oe  n'è  uno  i  cui  versi  sono  di  Pietro  Cappello.  Gaetano 
Oaspari,  egregio  musicista,  musicografo  e  bibliofilo,  nel  Catalogo 
della  Biblioteca  del  Liceo  Musicale  di  Bologna,  della  quale  fu  gran- 
demente benemerito,  citando  le  composizioni  sacre  di  P.  Giovan 
Francesco  Cappello,  Yinegia,  1612  e  1619,  nota  che  l'esser  l'autore 
di  questo  casato  e  veneziano  potrebbe  fiu-  credere  che  uscisse  dalla 
Bobil  fitmiglia  omonima,  ch'ebbe  in  Bianca  Cappello  una  Gran 
Duchessa  di  Toscana. 

Avendone  chiesta  notizia  all'insigne  patriota  e  musicografo  com- 
mendator  Gabriele  Fantoni  di  Venezia,  n'ebbi  la  conferma  esser  tutti 
i  sunnominati  della  stessa^  famiglia  patrizia,  da  cui  usci  lo  spirito 
gentile  e  musicale  di  Bianca. 

Ma  vi  ha  di  più  e  di  nuovo:  da  una  lettera  da  lei  diretta  da  Fi- 
renze al  suo  cugino,  Hieronimo  Cappello  a  Yenezia,  il  2  luglio  1579, 
la  qiuile  insieme  ad  altre  della  stessa,  &  parte  della  mia  collezione, 
tolgo  il  seguente  periodo  a  testimonianza  dell'interesse  ch'ella  divenuta 
Granduchessa,  continuava  ad  avere  per  l'arte  d'Euterpe:  «Ho  rice- 
vuto la  poesia  et  musica  che  mi  hanno  mandato  la  quale  ho  avuto 
molto  cara,  et  da  me  et  da  infiniti  poi  è  stata  tenuta  garbata  et  ben 
detta,  et  ne  la  ringrazio  di  cuore  ». 

Nelle  citate  sue  Memorie  la  Cappello  racconta  alcuni  orrendi  fatti 
e  misteri  di  sangue,  senza  presagire  che  d'uno  di  essi  doveva  anch'essa 
e  tra  breve  cader  vittima;  misteri  di  sangue,  onde  più  o  meno  fu- 
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rono  contaminate  le  Corti  d*alIora  e  non  ne  andò  esente  nemmeno  la 
più  piccola  e  gentile  di  Mantova;  fatti  di  sangne  che  tornano  a  gran 
disonore  della  Corte  Medicea,  in  due  de'  quali  si  trova  associato  il 
nome  di  Oinlio  Caccini,  che  con  un  atto  più  vigliacco  che  impm- 
dente  ne  fa  la  cagione. 

È  narrato  da  altri  storici  della  Toscana  e  anche  dal  Fétis,  ma  il 
racconto  della  Cappello,  che  si  può  dire  ne  fu  testimone  e  ne  rimase 
gravemente  impressionata  e  commossa  in  tempo  di  gravidanza,  è  A 
ricco  di  particolari,  che  meriterebbe  d'esser  preferito  ad  ogni  altro. 
Ma  noi,  per  non  andar  troppo  per  le  lunghe,  ne  daremo  un  sunto, 
rimandando  i  curiosi  a  pag.  92  e  seg.  delle  sue  Memorie. 

Trattasi  della  tragica  fine  di  Eleonora  Oarcia  di  Toledo,  moglie 
del  Principe  Pietro  de'  Medici,  figlio  di  Cosimo  I.  Stanca  costei  dei 
mali  trattamenti  e  dei  continui  insulti  del  marito,  pensò  di  prenderne 
vendetta.  Amoreggiò  dapprima  con  Alessandro  Oaci  figlio  di  un  ca- 
pitano; ma  questo  giovine  spaventato  da  occulte  minacce  troncò  la 
tresca  rendendosi  cappuccino.  Successore  negli  amori  fu  il  cavaliere 
Bernardo  Antinori,  il  quale  per  alcune  rivalità  suscitate  alcun  tempo 
prima  al  giuoco  del  Calcio,  uccise  Francesco  Ginori  e  per  ciò  fd 
tratto  in  carcere  poi  confinato  all'isola  d'Elba.  Ai  due  amanti  non  ri- 
mase che  il  conforto  di  una  corrispondenza  epistolare,  fiivorita  dal 
capitano  Francesco  Antinori,  fratello  di  Bernardo. 

Andato  egli  un  giorno  nell'anticamera  di  Eleonora  per  consegnarle 
una  lettera,  ed  avendo  firetta  l'affidò  a  Oidio  Caccini,  di  professione 
musico^  amico  suo,  che  ivi  si  trovava  parimente  in  attesa  di  udienza. 
La  curiosità,  acuita  in  lui  dalla  raccomandazione  del  segreto,  lo  spinse 
ad  aprirla  ed  a  leggerla;  e  poi  la  paura  del  castigo  o  la  speranza 
di  premio  lo  indusse  a  portarla  al  Granduca  Francesco.  In  seguito 
a  ciò  l'Antinori  fu  dall'Elba  trasferito  al  carcere  di  Firenze,  ed  il 
30  giugno  1576,  dategli  due  ore  di  tempo  per  confessarsi,  fu  segre- 
tamente strozzato;  e  al  fratello  non  giovò  la  fuga  in  Francia,  perchè 
per  ordine  del  Gran  Duca  vi  fìi  ucciso  a  tradimento.  Eleonora  nove 
giorni  dopo  la  morte  dell'amante,  presaga  della  sua  sorte,  si  studiava 
schermirsi  dall'invito  del  marito  di  recarsi  alla  villa  di  Cafaggiuolo; 
ma  alla  fine  dovette  obbedire,  e  pur  troppo  ivi  tra  le  tenebre  della 
notte  cadde  sotto  il  suo  pugnale. 

La  Bianca  aggiunge  che  il   Caccini,  narrato  al  Duca  il   fatto 
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Smalto,  domandò  perdono  d'arere  aperta  la  lettera  ;  ma  il  Duca,  presala, 
con  Viso  torbido  lo  licenziò,  di  poi  volle  che  fosse  esiliato.  Ma  quest'or- 
dine severo,  se  veramente  fu  dato,  dovette  essere  ben  presto  revocato, 
dacché  negli  anni  successivi  lo  troviamo  addetto  alla  musica  di  quella 
Corte  con  tutta  la  sua  &roiglia. 

Quest'assassinio  della  sventurata  Eleonora,  per  opera  del  marito, 
fu  dì  pestifero  incoraggiamento  a  Paolo  Orsini  di  dis&rsi  della 
propria  moglie  D.  Isabella,  sorella  del  Gran  Duca  Francesco,  alla 
quale,  si  direbbe,  che  bellezza,  poesia  e  musica  erano  state  dote  fu^ 
nesia,  complice  indiretto  un  musicista!  Besasi  all'invito  di  recarsi 
<  a  Cerreto  Quidi,  poich'ebbero  cenato  (sono  parole  di  Bianca), 
ritiratosi  il  signor  Paolo  nelle  sue  stanze  mandò  a  dirle  se  voleva 
andare  a  dormire  con  lui:  ma  non  appena  entrata,  messole  un  laccio 
al  collo  la  strozzò  ». 

Da  siffatte  ne&ndezze  rifuggendo  l'animo  inorridito  alla  musica, 
importa  avvertire  che  tanto  meno  questa  ne'  festeggiamenti  teatrali 
per  le  nozze  di  Bianca  nel  1579  poteva  assorgere  a  vero  melodramma; 
dacché  troviamo  esso  rimasto  nell'antica  maltiera  anche  in  quelli 
posteriori  del  1589  per  le  nozze  di  D.  Ferdinando  Medici  e  Cristina 
di  Lorena,  Gran  Duchessa  di  Toscana,  nonostante  che  vi  avessero  coo- 
perato i  più  valorosi  musicisti  che  allora  fiorivano  in  Toscana  e  in 
altre  parti  d'Italia. 

Di  vero,  dalla  descrizione  che  Bastiano  de'  Bossi  compose  e  pub- 
blicò (Firenze,  Padovani,  1589)  dell'apparato  e  degli  intermedi  fatti 
in  detta  città  per  la  commedia  rappresentata  nella  suaccennata  fe- 
stività, si  rileva  che  non  si  andò  oltre  ai  soliti  intermedi,  de'  quali 
e  di  altri  fu  inventore  Giovanni  de'  Bardi  de'  Conti .  del  Yemio. 
Notevole  il  seguente  passo,  spiegando  di  essi  intermedi  la  vera  por- 
tata: <  Che  se  nello  intermedio  si  ballerà,  o  si  canterà,  la  fiivola  lo 
rìchiegga:  e  che  il  poeta  abbia  facoltà  di  far  varie  sorti  di  madri- 
gali, e  i  musici  sopra  essi,  con  vari  strumenti,  musiche  di  conser- 
tate varie  e  di  vari  tuoni,  al  trovato  appropriate  dello  intermedio  ». 

I  madrigali  cantati  nei  suddetti  intermedi  erano  dei  poeti  conte 
Bardi,  del  Binuccini  e  di  G.  B.  Strozzi  <  gentiluomo  ornato  di  no- 
bili e  belle  scienze,  del  cui  pellegrino  ingegno  molte  opere,  e  spe- 
cialmente di  poesia,  ce  ne  fanno  testimonianza  ».  E  la  musica,  anche 
di  una  canzone  a  ballo,  era  di  Emilio  de'  Cavalieri  o  del  Cavaliere, 
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di  CrÌ6to£uio  Malvezzi  da  Locca,  prete  e  maestro  di  eappella  in 
questa  città,  e  di  Luca  Marenzio  <  della  nobil  città  di  Brescia,  del 
yalor  del  quale  in  sì  nobil  arte  ne  rendono  viva  testimonianza  le 
pubbliche  opere  sue.  La  musica  delle  parole  e  Tordine  della  me- 
lodia degli  strumenti  predetti  fu  opera  di  Giulio  Caccini,  musico 
pregiato  de'  nostri  tempi  ». 

Si  tengano  presenti  la  parte  più  importante  e  le  lodi  date  al 
Caccini,  e  il  nome  degli  altri  musicisti,  servendo  mirabilmente  al 
nostro  assunto. 

Ferdinando  I,  fratello  di  Francesco  e  cognato  di  Bianca,  proba- 
bilmente morti  di  propinato  veleno,  ne  raccolse  la  successione  non 
senza  il  sospetto  del  noto  ditterio:  is  feeit  cui  prodest  (1549-1609). 
Insignito  del  cardinalato  da  Pio  IV,  ne  conservò  le  insegne  sino  a 
che  nel  1589  non  furono  celebrate  le  sue  nozze  con  Cristina,  figlia 
di  Carlo  II,  Duca  di  Lorena,  e  bisnipote  di  Caterina  de'  Medici.  Egli 
mostrossi  generoso,  affabile  ne'  modi,  nobile  e  ardito  nel  portamento, 
caldo  promotore  della  pubblica  prosperità.  Bichiamò  le  più  provvide 
leggi  in  vigore,  favq;reggìò  il  commercio,  l'agricoltura  e  le  belle  arti. 
Fu  mecenate  di  Gian  Bologna  e  di  Galileo.  Edificò  a  Boma  la  villa 
Medici,  e  fece  grandiosi  acquisti  di  oggetti  artistici,  tra  i  quali  la 
Niobe  e  la  Venere  denominata  de'  Medici. 

Quale  fosse  il  culto  della  musica  presso  la  Corte  Medicea,  re- 
gnante il  Gran  Duca  Ferdinando  I,  che  ne  continuava  le  tradizioni 
veramente  splendide  per  que'  tempi,  lo  si  rileva  altresì  da  due  do- 
cumenti della  mia  collezione,  che  non  essendo  stati,  ch'io  mi  sappia, 
mai  pubblicati,  mi  pare  valgano  il  pr^o  d'esser  qui  riassunti.  Tanto 
più  che  vi  troveremo  non  solo  la  menzione  di  non  pochi  musicisti, 
che  alla  riforma  del  melodramma  presero  una  parte  più  o  meno  im- 
portante, ma  eziandio  notìzie  di  qualche  interesse,  specialmente  pel 
meschino  salario  (non  oso  dire  stipendio)  ad  essi  attribuito,  e  pel  costo 
della  musica  in  generale,  essendo  l'uno  e  l'altro  ben  lungi  dal  (ai 
presagire  le  esorbitanze  dei  giorni  nostri. 

Il  primo  documento  è  l'originale  supplica  di  una  famiglia  di  mu- 
sicisti suonatori,  denominata  dei  Frcmdosini^  al  Gran  Duca  per  veder 
migliorata  la  propria  condizione  secondo  il  loro  grado,  il  servizio 
prestato  e  i  cresciuti  bisogni. 

A  questa  segue  un  rescritto  dell'  Auditore  del  Gran  Duca,  allora 
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Lorenzo  Usimbardi,  che  in  data  2  agosto  1603  la  trasmette  al  Major' 
domo.  E  questi  ch'era  Enea  Yaini,  con  lodevole  sollecitudine  ne  fa- 
ceva al  Oran  Duca  la  seguente  favorevole  relazione: 

«  Questi  Franciosini  sono  tutti  valenti  nella  musica  di  fiato,  e 
d'altro,  poveri  e  parte  con  moglie  e  figliuoli,  e  mostrano,  come 
conviene,  di  servir  piti  volentieri  a  Y.*  Altezza  Ser."*,  che  ad  altri 
per  vantaggioso  partito,  che  potessero  trovare.  Quattro  hanno  otto 
scudi,  e  quattro  nove  di  provisione  al  mese,  ma  perchè  ho  trattato 
con  Mad.°^  80^"^%  e  di  suo  ordine  lasciato  informazione  di  tutti  li 
concerti  che  si  stipendiano,  e  di  questo  in  particolare,  in  mano  del 
cav.  e  secretano  Guidi,  non  ho  che  dir  di  più,  se  non  che  Taugu- 
mento  sarà  ben  impiegato,  e  la  grazia  attiene  a  Y.  Alt.  za  Ser.ma  alla 
quale  humilmente  m'inchino  ». 

«  Di  casa  in  Fiorenza  li  vi  di  agosto  1603  ». 

Il  secondo  documento,  che  trovammo  unito  al  primo  e  lo  completa, 
è  la  ivi  accennata  relazione  alla  Gran  Duchessa,  a  cui  forse  erano 
pervenute  simili  domande  di  altri  musicisti,  sullo  stato  e  servizio 
della  musica  presso  quella  Corte,  con  qualche  proposta  conducevole 
a  curarne  il  buon  mantenimento. 

Premesso  che  per  la  conoscenza  che  la  Gran  Duchessa  ha  della 
musica  stipendiata  al  servizio  della  sua  Corte  basta  dargliene  breve 
ragguaglio,  comincia  dal  descriverle  nella  prima  classe  ì  Franciosini 
con  li  istrumenti  di  fiato,  parendogli  che  per  obblighi  pubblici  e 
privati  e  per  TecceUenaa  loro  meritino  questo  luogo.  Essi  sono  : 

1  Paolo  8  Gio.  Battista    5  Giak  Jacopo    7  Antonio  detto  Biondino 

2  Alibbandro    4  Antonio  6  Giuliano  8  Orazio. 

Di  questi  otto  in  ufficio,  quattro  pagati  a  nove  scudi  il  mese,  e 
quattro  a  otto. 

<  n  concerto,  per  quanto  ne  riferiscono  grintelligenti,  è  tale  che  in 
Italia  né  fuori  si  troverà  migliore.  Questi  sono  in  estrema  povertà, 
e  alcuni  di  essi  con  moglie  e  figliuoli.  Conoscono  per  loro  stessi,  e 
da  persone  jpo(»)  considerate  sono  avvertiti,  che  ciascun  di  essi  troveria 
in  Italia  e  fnora  vantaggiosi  partiti  ».  Quindi  ne  raccomanda  la  sorte 
nell'intento  di  conservare  quel  concerto,  la  spesa  del  quale  non  im- 
portava che  scudi  ottocentosedici  all'  anno.  Questi  Franciosini  sono 
rimasti  ignoti  al  Fétis,  e  forse  ad  ogni  altro  musicografo. 

Rmùia  wnttìcaU  HaUafW^  IX.  21 
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«Antonio  Archilei  e  la  Vittoria  saa  ntioglie  meritano  d'esser  j»re#- 
0atì  per  la  rarità  della  voce  e  disposizione  della  donna.  Antonio  à 
nndici  scadi  al  meee  e  la  moglie  dieci,  e  con  li  quattro  scadi  al 
mese  che  gli  son  pagati  dalla  propria  borsa  del  Gran  Dnca  importa 
trecento  scudi  l'anno.  Desidera  solo  che  la  soTrenzione  granducale 
gli  sia  ass^^ata  in  altro  modo  con  stipendio  fisso. 

Per  la  principale  parto  di  donna,  nella  Dafne  e  nell'J^Mrui^  prò- 
babilmento  si  dovette  ricorrere  a  questa  Vittoria  Archilei,  giudicata 
dal  Peri  IZe^itia  del  Canto;  e  non  di  meno  il  Fétis  non  fii  men- 
zione né  di  lei  né  del  marito. 

<  Giulio  Romano  (prosegue  la  relazione)  è  utilissimo  al  servizio 
della  musica,  per  invenzione,  per  composizione  di  balli,  pastorale  o 
altro  che  se  le  (sic)  ordinasse;  et  onora  assai  il  servizio  e  dà  grandis* 
Simo  gusto  con  l'aiuto  della  moglie,  di  due  figlie  e  d'un  figlio:  et  in- 
segna volentieri  e  bene  a  chi  lor  Altezze  comandano.  Questo  à  di 
provisione  sedici  scudi  il  mese,  che  sono  centonovantadue  Fanno,  e  co- 
nosce, quanto  alla  persona  sua  sola  d'esser  ben  trattoto.  Ma  servendo 
con  tutta  la  sua  famiglia  le  par  meritare  che  si  abbia  considerazione 
al  suo  intoresse,  parendoli  che  in  molti  modi  senza  aumento  ancora 
di  provisione  si  possi  beneficare,  o  nel  commodo  delle  figlie,  o  con 
aiuto  che  se  le  potesse  dare  nelle  senserie  del  cambio.  Se  bene  par 
che  questo  modo  provato  non  riesca  molto  ». 

<  Gio.  Battista  del  Violino,  il  Bardella  e  Pompeo,  nel  lor  con- 
certo de'  suoni  sono  reputoti  singolari,  et  il  gusto  che  danno,  me- 
rita che  V.  A.  ne  tonga  protezione  ;  et  ogni  poco  d'aiuto  che  si  desse, 
d'un  officio  al  Violino,  tutto  resterìa  quieto.  Questo  ha  sedici  scudi 
il  mese  di  provisione,  il  Bardella  sei  in  Buolo  e  sei  Pompeo,  che  tutto 
importe  trecentotrentasei  scudi  l'anno. 

<M.(Mes8er  o  maestro?)  Jacopo  Perì  detto  Zazzerino,  Gio.  Boccherini 
e  Fabio  Castrati,  Gio.  Bat.»  del  Franciosino  &nno  nobil  concerto  di 
suono  e  canto.  Il  Zazzerino  ha  nove  scudi  il  mese;  li  Castrati  dieci 
scudi  il  mese  per  uno,  computeto  le  spese  ;  et  a  Gio.  Bai*  del  Fran- 
ciosino detto  si  avrebbe  due  scudi  il  mese  acciò  che  si  esercitasse  a 
comporre  e  cantere  in  questo  concerto,  come  &  per  supplire  al  bi- 
sogno in  cambio  del  Zazzerino,  che  va  ingrossando  l'udire.  Questo 
concerto  importe  di  spesa  trecentosettentadue  scudi  l'anno. 

<  M.  Aldobrando  Trabocchi  da  Pienza  basso,  s'accomoderà  ad  ogni 
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concerto,  con  così  bella  voce  di  basso  che  forse  altra  simile  non  si 
troverà  in  Italia  ».  Ma  per  potersi  esercitare  dovrebbe  lasciare  il  ca- 
nonicato di  Pienza  e  stabilirsi  in  Firenze,  onde  la  convenienza  di 
aumentargli  la  provisione  annua  di  scudi  centoventi.  Si  parla  in  fine 
di  nn  fra  Bartolomeo  Binaschi  basso  che  ha  due  scadi  di  provisione  il 
mese.  E  di  Antonio  del  Frate  à.^  beccafico  che  serve  senza  provvisione 
con  buona  intelligenza  e  voce  di  tenore  ne*  concerti  ove  è  chiamato. 

Riassumendo  tutta  la  spesa  pel  servizio  della  musica  ammontante 
a  dnemilacentosessanta  scudi  Tanno,  ne  conclude  di  santa  ragione 
che  a  sua  Altezza  il  Gran  Duca,  per  la  rarità  degli  uomini  e  per 
la  qtialiià  e  quantità  de'  concerti^  non  deve  parere  punto  grave,  E 
qui  sulle  labbra  ora  si  presenta  spontaneo  e  più  a  proposito  che 
mai,  il  toscanissimo:  «lo  credo  io»! 

Noi  ci  riserbiamo  di  fare  in  seguito  e  dove  cade  più  opportuna 
qualche  osservazione  sulle  cose  esposte  in  questo  documento,  e  se- 
gnatamente un  confronto  tra  Giulio  Caccini  detto  il  Bomano  e  tra 
Jacopo  Peri,  detto  ZaMerino,  divenuto  sordastro. 

Continuando  intanto  i  cenni  storici  della  Corte  Medicea,  a  Fer- 
dinando I  succeduto  Cosimo  II  (1590-1621),  fu  anch'esso  splendido 
protettore  delle  lettere  e  delle  arti,  e  fra  gli  altri  uomini  di  valore 
.onorò  Gabriele  Chiabrera,  poeta  di  Savona,  che  nei  componimenti 
teatrali  e  lirici  da  musicare  può  dirsi  emulo  del  Binuccini,  avendo 
anch'egli  servito  le  Corti  de'  Medici  e  dei  Gonzaga. 

n  principio  del  governo  di  Cosimo  II  fu  illustrato  dalle  scoperte 
astronomiche  di  Galileo,  che  il  10  luglio  1610  nominato  primo 
matematico  del  Gran  Duca  di  Toscana,  diede  il  nome  di  stelle  medicee 
ai  satelliti  di  Giove. 

I  poeti  celebrarono  con  ammirazione,  qui  davvero  non  sciupata,  le 
scoperte  dei  sommo  astronomo  e  i  satelliti  di  Giove  furono  persino 
rappresentati  in  balli  e  in  mascherate. 

A  Cosimo  II  celebrante  le  sue  nozze  il  Galileo  propose  l'impresa 
d'una  calamita  con  più  ferri  attratti  e  il  motto  vim  facit  amor^  af- 
finchè i  soggetti  (cioè  i  sudditi)  si  mantenessero  fedeli  più  con  l'a- 
more e  con  la  carità  che  col  timore  e  con  la  forea  (Lettera  alla 
Gr.  D.  Cristina,  1608). 

Ferdinando  II,  nel  1622,  successore  al  padre  suo,  nell'età  di  11  anni- 
liberato  dalla  reggenza,  protesse  anch'egli  le  scienze  e  le  lettere,  ma 


Digitized  by  VjOOQIC 


316  MKMORIK 

non  va  esente  da  biasimo  per  aver  lasciato  trarre  a  Roma,  nel  16«33, 
.  Oalileo  settuagenario  ed  infermo,  e  però  tanto  più  infamemente  ci- 
tato al  tribunale  dell'Inquisizione,  che  non  rifuggì  dal  sottoporlo  al 
più  rigoroso  esame^  dò  che  volea  dire  tortura^  come  dimostrano  il 
toscano  Libri  e  il  romagnolo  Oherardi  ed  altri  autorevoli  scrittori. 

Abbiamo  nella  nostra  collezione  lettere  di  questo  Oran  Duca,  una 
delle  quali  diretta  a  0.  Battista  Doni,  da  Firenze,  20  maggio  1636» 
con  espressioni  di  lode  e  di  gradimento  per  l'esemplare  mandatogli 
dell'Opera  sopra  la  musica  (1). 

Abbiamo  premessi  questi  cenni  storici  e  biografici  sulla  succes- 
sione dei  sunnominati  cinque  Oran  Duchi  di  Toscana,  affinchè  servano 
di  sostrato  a  quelli  che  ci  accingiamo  a  dare  sulla  musica  presso  la 
Corte  Medicea,  in  ordine  specialmente  alla  riforma  o  creazione  del 
melodramma  moderno,  del  quale  si  sod  pure  indagate  le  prime  ori- 
gini, ed  esposti  gli  antecedenti  apparecchi  e  tentativi. 

A  tal  uopo  prima  di  tutto  bisognava  trovare  il  poeta  più  adatto, 
lo  scrittore  della  favola  drammatica,  il  librettista^  come  oggi  dicesi, 
che  conscio  delle  esigenze  della  riforma  melodrammatica  e  non  ignaro 
di  musica,  s'intendesse  coi  maestri  dell'arte  e  cospirando  amichevol- 
mente alternasse  i  soliti  cori  col  recitativo  e  le  arie^  e  col  dialogo 
conciso,  rapido  e  animato  e  con  voli  lirici  a  tempo  e  luogo  ne  aiu- 
tasse i  nuovi  e  arditi  intenti. 

Questo  poeta  melodrammatico  fu  trovato  in  Ottavio  Binuccini,  che 
nato  il  1563  e  morto  il  1621  in  Firenze,  allora  vi  fioriva  e  formava 
parte  del  cenacolo  dei  riformatori,  sotto  il  nome  di  Camerata^  ossia 
de'  più  rinomati  musicisti,  come  Oiulio  Caccini,  detto  il  BonuinOy 
che  ne  fu  il  fondatore,  Emilio  del  Cavaliere,  Jacopo  Peri,  sopra- 
nominato ZaajserinOf  il  suo  maestro  Cristofano  Malvezzi,  Vincenzio 
Oalilei,  padre  del  grande  Oalileo,  il  Mei,  Piero  Strozzi,  un  Bicasoli, 
Pietro  della  Valle,  nobile  romano,  detto  U  Pellegrino^  ed  altri  si- 
gnori dilettanti.   I  quali  sullo  scorcio  del  cinquecento,  ora  in  casa 


(1)  Còmpmdtò  del  trattato  di?  generi  e  de'  modi  deUa  musica,  con  un  discorsa 
sopra  la  perfesùme  de'  concenti^  e  un  eaggio  a  due  voci  di  mutasione  di  genere 
e  di  tuono,  in  ire  maniere  d'intavolatura,  Roma,  1685,  Fei,  in-é».  DaUa  dedica- 
toria al  Card.  Barberini  si  rileva  ener  questo  veramente  nn  compendio  di  an 
compiuto  trattato,  in  cinqae  libri,  che  l'antore  non  pubblicò  mai 
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del  nobile  fiorentino  Jacopo  Corsi,  ora  in  quella  di  Giovanni  Bardi  (1), 
Ck>nte  del  Vemio,  si  riunivano  a  studio  e  a  sperimento  per  dar  fonna 
al  nuovo  melodramma  specialmente  nel  recitativo. 

I  musicisti  che  vi  ebbero  parte  principalissima,  essendone  desi- 
gnati esecutori,  sono  Oiulio  Caccini  e  Jacopo  Peri.  Pochi  cenni 
dell'uno  e  dell'altro  e  del  Binnccini  loro  poeta  là  dove  più  cade 
opportuno. 

Oiulio  Caccini,  nato  in  Roma  verso  il  1546,  né  è  ben  noto  Tanno 
della  sua  morte  (v.  Fétis),  era  detto  Bonumo,  come  egli  stesso  si  sot- 
toscrìve in  una  Ricevuta  (autografo  della  mia  collezione)  di  scudi  138, 
Firenze,  28  novembre  1582.  Pare  che  i  primi  anni  e  la  miglior 
parte  della  sua  vita  artistica,  come  cantore  e  compositore,  li  passasse 
a  Firenze  presso  la  Corte  Medicea. 

Al  Caccini  si  attribuisce  il  primo  pensiero  della  Camerata  e  della 
riforma  della  musica  rappresentativa.  Scrisse  più  musiche  ed  ebbe 
fine  più  elevato  del  Peri,  essendo  questi  più  valoroso  nel  canto  che 
nella  composizione. 

Vuoisi  che  il  primo  lavoro  su  testo  del  Bardi  fosse  del  Caccini 
col  titolo:  Il  combattimento  d'Apollo  col  serpente;  ma  questo  non 
dovrebbe  essere  stato  che  un  primissimo  tentativo  del  1590,  o  in  quel 
tomo  di  tempo. 

Anche  il  Caccini  fu  cantante  e  maestro  esimio  di  canto,  e  la  sua 
scuola  a  Firenze  sopra  a  tutte  accreditata.  Di  fatti,  quando  Caterina 
Martinelli,  detta  Bomanina^  per  la  sua  bella  voce,  fu,  tuttoché  giova- 
nissima, chianuita  dal  Duca  a  Mantova,  Paolo  Faconi,  maestro  della 
Cappella  pontificia,  consigliava  che  per  qualche  tempo  si  dovesse  ella 
fermare  a  Firenze  alla  scuola  del  Caccini  per  apprendervi  il  canto 
toscano  assai  migliore  del  cantare  lombardo. 

Il  celebre  Claudio  Monteverdi  sentendo  a  Soma  presso  il  Card.  Fer- 
dinando Gonzaga  cantare  una  signora  Ippolita^  e  facendone  confronto 
con  la  figlia  del  Caccini,  che  aveva  sentito  nel  suo  passaggio  per 
Firenze,  questa  loda  più  dì  quella,  anche  perchè  suona  bene  il  liuto^ 
H  chitarrinetto e  il  clavicembalo.  Ma  l'Adriana  Basile,  napolitana. 


(1)  Certo  è  della  stessa  nobile  famiglia  qael  Ferdinando  de*  Bardi,  illustre 
letterato,  che  addetto  alla  Corte  Medicea,  nel  1634  lesse  Torazione  fanebre  in 
S.  Lorenzo  per  la  morte  del  Prìncipe  Francesco,  e  nel  1637  descrisse  le  feste  per 
le  nozze  di  Ferdinando  II  e  Vittoria  Principessa  di  Urbino. 
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nuovo  acquisto  della  Corte  di  Mantova,  a  suo  giudizio,  le  supera 
tutte,  perchè  canta^  suona  e  parla  beniasimOj  e  quando  tace  e  oc- 
corda  ha  parti  da  essere  mirate  e  iodate  degnamente. 

Dei  cantanti  che  presero  parte  alla  rappresentazione  deirOr/eo 
del  Monteverdi  a  Mantova  nel  1607,  ne'  documenti  mantovani  è  ri- 
cordato solo  il  fiorentino  Giovanni  Gualberto,  il  quale  probabilmente 
allievo  del  Caccini,  deve  avervi  sostenuta  una  parte  principale,  dacché 
in  una  lettera  del  Prìncipe  dì  Mantova  sono  a  lui  prodigate  tutte  le 
lodi,  principalmente  pel  suo  bel  metodo  di  canto. 

Jacopo  Peri,  nato  in  Firenze  verso  la  metà  del  secolo  XYI,  fu 
scolare  nella  composizione  di  quel  Crìstofano  Malvezzi  da  Lucca,  come 
abbiamo  già  accennato.  Di  lui  può  dirsi  veramente  e  più  d'ogni 
altro  che  fu  il  musico  aulico  de'  Medici. 

Dì&tti,  a  prescindere  da  altre  prove,  chiamato  a  Mantova  sui  primi 
del  1608  dal  Card.  Ferdinando  Gonzaga,  si  scusò  perchè  era  occupato 
in  certi  lavori  musicali  per  le  Principesse  sue  signore,  le  quali  in- 
tendevano di  godersi  il  carnevale  colle  musiche  dèi  loro  maestro. 

Più  tardi  parimente  non  si  rese  ad  altro  simile  invito,  allegando 
che  doveva  andare  a  Roma  dal  Cardinale  de'  Medici. 

Fu  non  solo  compositore,  ma  cantante  e  artista  valorosissimo,  non 
castrato  sopranista,  ma  tenore  come  appare  manifesto  dal  documento 
da  noi  più  sopra  riassunto,  in  cui  è  ben  distinto  dai  cantanti  ca- 
strati. 

Il  Cini,  come  altri,  loda  grandemente  il  Perì  non  solo  come.com- 
positore,  ma  più  ancora  come  cantante  e  vero  artista.  Egli  con  lettera 
del  14  agosto  1607  da  Firenze  al  Duca  Ferdinando  Gonzaga  in  Man- 
tova, lo  informa  come  il  Zasaerino,  dovendo  le  favole  essere  non 
solo  belle  ma  ben  recitate  e  rappresentate,  farebbe  buon  giuoco  in 
questo  servigio  per  la  diligenza  che  pone  anche  nelle  minime  cose 
e  del  recitare  e  delle  azioni  e  degli  accenti  e  degli  abiti  e  di  mille 
altri  avvertimenti. 

Si  è  già  accennato  ch'egli  si  adattava  con  disinvoltura  e  abilità 
speciale  a  fare  diverse  parti  in  commedia.  Ciò  che  è  confermato  da 
una  lettera  dello  stesso  Cini  allo  stesso  Duca  (Firenze,  25  ottobre  1607) 
là  dove  gli  scrive  d'aver  trovato  in  esso  Peri  «  tale  fervore  per  cui  non 
solo  condurrà  a  sollecito  e  buon  termine  la  favola,  ma  ottenutane 
licenza,  verrà  a  Mantova,  e  canterà  non  una  parte  ma  due  ».  Egli  si 
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pigliava  l'assanto  di  comporre  <  tutte  le  parti  che  Tanno  recitate,  e 
inoltre  farà  il  prologo,  e  qualche  arietta  delle  Ninfe  e  dei  Cnpidini  ; 
ad  altri  le  mnsicbe  piene  de'  cori,  cioè  intermedi  ». 

Per  ciò  che  riguarda  la  composizione,  in  generale,  egli  vi  aggiunse 
maniere  nuave^  pur  tenendo  seeeo  il  recitato^  per  quei  poveri  can- 
tanti di  cui  egli  stesso  ci  tramanda  i  nomi. 

Ma  della  Camerata  ei  si  può  dire  anziché  fondatore,  socio  coope- 
ratore, stando  a  ciò  ch'egli  stesso  ne  scrisse  :  <  Benché  dal  sig.  Emilio 
del  Cavaliere  prima  che  da  ogni  altro,  ch'io  sappia,  con  maravi- 
gliosa  invenzione  ci  fosse  fiitta  udire  la  nostra  musica  sulle  scene, 
piacque  nondimeno  al  sig.  Jacopo  Corsi  ed  Ottavio  Binuccini,  ch'io 
adoperandola  in  altra  guisa,  mettessi  sotto  le  note  la  &vola  di  Dafne 
per  fiire  una  semplice  prova  etc.  ». 

11  Peri  era  sopranominato,  come  abbiam  visto  nel  documento  sopra 
citato,  Za00erinOj  per  una  bellissima  capigliatura  che  aveva  tra  il 
biondo  ed  il  rosso  e  che,  a  testimonianza  del  Cavalcanti,  gli  si  con- 
servò tale  fino  all'ultima  sua  vecchiezza. 

È  noto  che  la  Dafne  del  Binuccini,  primo  saggio  di  melodramma 
▼ero  e  proprio,  musicato  dal  Peri,  con  la  sola  giunta  di  qualche 
arietta  già  preparata  da  Jacopo  Corsi,  fu  privatamente  rappresentata 
in  casa  di  quest'ultimo  nel  1598,  o,  come  altri  vuole,  sin  dal  car- 
nevale del  1594. 

Pare  da  escludersi,  secondo  il  Carnai,  che  vi  avesse  parte  il  Cac- 
cini;  e  non  ne  dovrebbe  rimanere  alcun  dubbio,  se  si  deve  stare  a 
ciò  che  ne  dice  il  Binuccini  in  una  dedica,  della  quale  ci  occupe- 
remo più  sotto. 

Senonchè,  in  generale,  i  primi  onori  si  tributano  BXVEuridiee^  tra- 
gedia lirica  dello  stesso  Binuccini,  che  musicata  anch'essa,  se  si 
dovesse  stare  alla  sola  di  lui  attestazione,  dal  solo  Peri,  fu  rappresen- 
tata nel  teatro  mediceo  del  palazzo  Pitti  il  16  ottobre  1600  a  più 
solenne  festeggiamento  delle  nozze  di  Maria  de*  Medici,  figlia  di 
Francesco  Gran  Duca  di  Toscana,  con  Enrico  IV,  Be  di  Francia. 

Questo  fu  il  primo  vero  dramma  per  musica  nel  nuovo  stile  rap- 
presentativo, in  cui  fu  applicata  la  divisione  della  battuta.  Tra  i 
grandi  personaggi  spettatori  passò  inosservato  anche  al  Binuccini 
quel  buon  Vecchi  della  commedia  armonica^  rimasto  certamente  sba- 
lordito non  tanto  da  quel  grandioso  apparato,  quanto  dal  gran  suc- 
cesso della  nuova  opera  da  lui  pure  vagheggiata. 
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Il  Marescottì  ne  fece  la  prima  edizione  nello  stesso  anno  in  Fi- 
renze; e  il  Ouidi,  editore  di  musica  fiorentino,  essendone  rimasti 
pochissimi  esemplari,  ne  ristampò  la  partitura  senza  data  (secondo 
Tnso  riprovevole  dei  nostri  editori),  ma  verso  il  1870. 

L'edizione  originale  di  essa  partitura,  contrariamente  alla  asser- 
zione del  Binuccini,  dichiara  autore  della  musica  ielVEuridice  il 
solo  Gaccini  ;  come  ho  potuto  verificare  in  tre  esemplari,  uno  della 
mia  collezione,  l'altro  della  Biblioteca  Borghesiana,  nella  sua  lega- 
tura originale,  già  appartenuto  a  Stefano  Pignatelli  (N.  4206  del  ca- 
talogo); il  terzo  della  Marciana  di  Firenze;  e  così  qualche  altro 
esemplare  esaminato  dal  eh.  comm.  O.  Fantoni. 

Il  Marescotti  doveva  eseere  in  grado  di  conoscere  meglio  di  ogni 
altro  i  veri  autori  delle  musiche  che  stampavansi  per  loro  incarico 
e  sotto  la  loro  correzione,  tanto  pib  che  egli  nel  1601  e  1602  stampò 
pure  in  Firenze  le  nuove  musiche  dello  stesso  Gaccini. 

n  Fétis,  e  la  più  parte  degli  storici  della  musica,  certo  sulla  fede 
del  Binuccini  (e  vedremo  più  sotto  quanta  ne  meritasse),  rattribnism 
al  Peri.  Egli  diceche  i  capi  della  Camerata  si  riunivano  ^pourfaire 
composer  le  premier  poème  régtUier  par  Ottavio  Rinuccini^  qui  fut 
mi8  en  musique  par  Jacques  Peri  ». 

Di  fronte  all'attribuzione  che  il  Binuccini  fa  della  musica  dell'jE^ 
ridice  al  solo  Peri  nella  dedicatoria  anteposta  alla  prima  edizione  del 
dramma  del  1600,  sta  per  l'opposto,  come  abbiamo  accennato,  la  de- 
signazione del  solo  Gaccini  come  autore  della  musica  nella  stampa 
sincrona  della  partitura  fattane  dal  Marescotti. 

La  tradizione  pare  divisa  tra  l'uno  e  l'altro  e  poco  rileva  che  il 
Fétis  abbia  seguito  più  tosto  quella  a  &vore  del  Peri;  mentre  la 
critica  moderna  si  viene  pronunciando  a  favore  del  Gaccini. 

In  un  passo  sopra  riferito  dello  stesso  Peri  si  è  visto  come  questi 
del  primo  tentativo  del  recitativo  musicato  desse  merito  piuttosto  ad 
Emilio  del  Gavaliere  che  a  sé  stesso  o  ad  altri. 

Da  quanto  siamo  sin  qui  venuti  esponendo  sul  conto  del  Peri  e 
del  Gaccini,  ci  è  parso  risultare  manifesta  la  superiorità  di  questo 
su  quello  come  compositore  ;  e  quindi  tutto  porta  a  credere  la  pre- 
valenza del  Romano  sul  Zaaaerino  così  nell'opera  collettiva  della 
Camerata,  come  nella  collaborazione  dell'Euridice. 

Inoltre  da  un  documento  officiale  qual'è  la  relazione,  da  noi  più 
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sopra  riassunta,  del  maggiordomo  Yaini,  in  data  1603,  sullo  stato 
della  musica  presso  la  Corte  Medicea,  emerge  che  il  Peri,  già  in 
decadenza  per  sordizie  ond'era  affetto,  era  appena  nominato  e  me- 
schinamente retribuito  soltanto  come  cantore,  anche  da  meno  dei 
castrati  Boccherini  e  Fabio;  mentre  erano  riconosciuti  e  più  degna- 
mente rimunerati  i  grandi  meriti  del  Caccinì  per  la  composizione  in 
yari  generi  e  p^r  la  maestria  anche  nel  canto. 

Si  comprende  poi  agevolmente  come  al  Binuccini,  un  pò*  intri- 
gante nella  Camerata  e  nelle  esecuzioni  delle  rappresentazioni  tea- 
trali, geloso  delle  glorie  patrie,  importasse  attribuire  tutto  il  me- 
rito della  riforma  col  suo  primo  lavoro  al  fiorentino  suo  amico  Peri 
anziché  al  romano  Caccini. 

Sarebbe  tempo  che  i  più  intendenti  e  competenti  nella  musica 
antica,  ricercando  tutte  le  composizioni  lasciate  a  stampa  o  mano- 
scrìtte  in  archivi  pubblici  o  privati  dal  Caccini  e  dal  Peri,  istituito 
uno  studio  comparativo  tra  le  une  e  le  altre,  fossero  in  grado  di 
attribuire  cuiqm  suum  segnatamente  nella  Dafne  e  nélY Euridice. 

Del  resto,  quello  che  fu  detto  della  invenzione  della  stampa  può 
ripetersi  a  maggior  ragione  del  melodramma:  difficilmente  potrà  attri- 
buirsene la  lode  ad  un  solo.  Le  origini  delle  grandi  scoperte  sono 
quasi  sempre  involte  nel  mistero,  e  sono  quasi  sempre  il  patrimonio 
comune  di  un  gruppo  di  ricercatori  e  cooperatori,  la  massima  parte 
de'  quali  rimane  il  più  delle  volte  espropriata  a  favore  del  più  va^ 
loroso  0  fortunato  che  tutto  inteso  ad  una  data  invenzione  o  sco- 
perta, riuscì  meglio  degli  altri  a  recarla  a  compimento. 

Del  Binuccini  lo  stesso  Fétis  così  scrìve:  «  musicien  (forse  non  altro 
che  dUetiante,  come  quasi  tutti  i  librettisti)  autant  que  poète,  parait 
avoir  eu  la  plus  grande  part  (esagerazione!)  dans  la  découverte  d'une 
espèce  de  déclamation  musicale  destinée  à  changer  la  direction  de 
l'ari;  >. 

Certo  si  è  che  il  Binuccini  col  dramma  lirico,  di  cui  fu  salutato 
il  restauratore,  contribuì  non  poco  alla  suddetta  scoperta  o  riforma. 

Alcuni  lo  accagionano  d*aver  troppo  fiorito  il  suo  stile;  ma  il  Cor- 
niani  (Secoli  della  letteratura  italiana)  con  buon  fondamento  lo  di- 
fende osservando  che  il  genere  lirico  pei  prestigi  della  musica  e  le 
illusioni  dell'arte  scenografica  può  meglio  d'ogni  altro  sostenere  una 
dizione  splendida  e  copiosa  specialmente  nei  corì. 
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Volendo  dare  qualche  contezza  dei  drammi  del  Binnccìni,  prendiamo 
le  mosse  dalla  sopramentovata  Euridice^  della  quale,  ma  non  come 
libretto  per  la  recita,  che  ancora  non  costamayasi,  fa  fatta  la  prima 
edizione  da  Cosimo  Giunti,  Firenze,  1600,  in-4,  colla  indicazione  che  fu 
rappresentata  nello  sponsaliaio  della  Christianissima  Regina  di 
Francia  e  di  Naoarra:  edizione  che  ebbe  di  più  l'onore  di  essere  citata 
dalla  Crusca  tra  i  testi  di  lingua.  Nella  dedicatoria  alla  stessa  B^na, 
che  con  tanti  difetti  aveva  portato  a  Parigi  il  buon  gusto  per  le  arti,  egli 
scrisse:  <  È  stata  opinione  di  molti  che  gli  antichi  Oreci  e  Bomani  can- 
tassero su  le  scene  le  tragedie  intere,  ma  A  nobil  maniera  di  recitare 
non  che  rinnovata,  ma  nepur,  ch'io  sappia,  fin  qui  era  stata  tentata  da 
alcuno,  e  ciò  mi  credev'io  per  difetto  della  musica  moderna  di  gran 
lunga  all'antica  inferiore.  Ma  pensiero  sì  fatto  mi  tolse  interamente  dal- 
l'anima M.  Jacopo  Peri,  quando  udita  l'intenzione  del  Sig.  Jacopo 
Corsi  e  mia  mise  con  tanta  grazia  sotto  le  note  la  favola  di  Dafne 
composta  da  me,  solo  per  fare  una  semplice  prova  di  quello  che 
potesse  il  canto  dell'età  nostra,  che  incredibilmente  piacque  a  que' 
pochissimi  che  l'udirono,  onde  preso  animo  e  dato  miglior  forma  alla 
stessa  favola  e  di  nuovo  rappresentandola  in  casa  il  signor  Jacopo 
fu  ella  non  solo  dalla  nobiltà  di  tutta  questa  patria  &vorìta;  ma  dalla 
Serenissima  Oran  Duchessa,  e  gì'  illustrissimi  Cardinali  Dal  Monte 
e  Montalto  'udita  e  commendata.  Ma  molto  maggior  favore  e  fortuna 
ha  sortito  VEuridice  messa  in  musica  dal  medesimo  Peri  con  arte 
mirabile  e  da  altri  non  più  usata,  havendo  meritato  dalla  benignità 
e  magnificenza  del  Serenissimo  Oran  Duca  d'essere  rappresentata  in 
nobilissima  scena  alla  presenza  di  Y.  M.,  del  Cardinale  Legato  e  di 
tanti  principi  e  signori  d'Italia  e  di  Francia.  Laonde  cominciando  io 
a  conoscere,  quanto  simili  rappresentazioni  in  musica  siano  gradite, 
ho  voluto  recar  in  luce  queste  due,  perchè  altri  di  me  più  inten- 
denti si  ingegnino  di  accrescere  e  migliorare  sì  fatte  poesie,  di  ma- 
niera che  non  abbiano  invidia  a  quelle  antiche  tanto  celebrate  dai 
nobili  scrittori».  Passa  quindi  a  giustificarsi  dell'aver  ardito  di  al- 
terare il  fine  della  favola  à' Orfeo,  adducendone  la  ragione  e  l'esempio 
di  altri  poeti,  e  specie  l'autorità  di  Sofocle. 

Tra  le  ricompense  che  n'ebbe  il  Rinuccinì  cui  Maria  de'  Medici 
aveva  condotto  seco  in  Francia,  vi  è  pur  quella  della  nomina  di 
gentiluomo  della  Caìnera  del  Re  Christianissimo.  E  con  questo  titolo 
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è  pabblicata  pure  m  Firenze  e  dallo  stesso  GiuDti  V Arianna,  tra- 
gedia dello  stesso  poeta,  che  masicata  da  Claudio  Monteverdi  fu  rap- 
presentata nelle  nozze  del  Prìncipe  di  Mantova  con  l'Infante  Margherita 
di  Savoia  nel  1608  in  detta  città. 

Nell'ottobre  dell'anno  precedente  il  Binuccini  era  a  Mantova  per 
prendere  gli  opportuni  concerti  col  Monteverdi. 

Tornato  a  Firenze  per  dar  l'ultima  mano  alla  sua  Arianna^  ne 
faceva  nel  20  dicembre  1607  questa  relazione  al  segretario  del  Duca: 
«  In  quanto  a  quello  che  appartiene  al  rappresentarsi  V Arianna  non 
cj  veggo  difficoltà,  se  non  che  io  havevo  fatto  gran  capitale  sul  Bran- 
dino,  su  la  Settimia  per  Venere,  sul  resto  delle  donne  di  Giulio  per 
ì  cori,  ornamento  di  grand'importanza.  La  Favola  mi  cresce  di  ma- 
niera che  ha  bisogno  di  gran  personaggi,  per  esser  non  dico  la  più 
bella,  che  le  mie  non  meritano  questo  titolo,  ma  più  grande  del- 
l'altre. Consiglierei  V.  S.  a  far  ogni  sforzo  che  di  qua  venissero  e 
le  donne  di  Giulio  e  il  Brandino.  M.  Marco  (da  Gagliano)  lo  menerò 

meco Venti  giorni  che  stiano  a  Mantova  basta,  sono  genti  pratiche. 

Queste  cose  cantate  son  più  difficili  e  più  belle  che  l'uom  non  pensa, 
vogliono  grand'esquisitezza,  altrimenti  non  riescono.  In  quanto  alla 
scena  è  necessario  aver  riguardo  al  porto,  al  lido  del  mare,  ma  non 
fogge  il  tempo  e  io  sarò  costà  prestissimo». 

La  1*  edizione  dell'arianna,  in -4,  anch'essa  di  Crusca,  fu  ripro- 
dotta in-12  dal  Ciotti  in  Venezia  nello  stesso  anno. 

11  Duca  Francesco  de*  Medici  nel  1613  chiese  ed  ottenne  dal  Duca 
di  Mantova  la  musica  AAYAriamia. 

I  drammi  musicali  del  Binuccini  :  Dafne,  Euridice  e  Arianna^ 
furono  per  la  prima  volta  insieme  raccolti  ed  accuratamente  ripub- 
hlicati  in-8,  nel  1802  a  Livorno.  Ma  ve  ne  mancava  uno  che  da 
Luigi  M.  Bezzi,  tratto  da  un  ms.  originale  della  Biblioteca  Barbe- 
rini di  Boma,  fu  pubblicato  la  prima  volta  per  le  stampe  col  titolo 
Il  Narciso,  favola  in  musica  (Boma,  Poggiali,  1829),  per  le  nozze 
principesche  Ghigi-Doria  Pamphilj.  Nella  dedicatoria  il  Bezzi  dando 
contezza  del  prezioso  autografo  da  lui  scoperto  l'accompagna  con 
qualche  avvertenza  erudita  e  critica,  non  senza  cadere  in  qualche 
inesattezza,  che  verremo  rilevando.  Egli  comincia  dal  dire  che  «  infino 
dal  principio  del  secolo  XVII,  per  opera  d'alcuni  uomini  di  lettere 
e  musici  eccellenti,  fiorentini  e  romani,  s*era  trovato  modo  d'adattare 
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ai  nostri  versi  la  melodia  greca».  Ora,  a  noi  pare  d'aver  dimostrato 
che  invece  sin  dallo  scorcio  del  secolo  XVI  si  era  venuto  a  capo 
della  riforma  o  creazione  del  melodramma  moderno,  per  opera  prin- 
cipalmente di  poeti,  musicisti  e  signori,  tutti  fiorentini  o  toscani, 
tranne  il  Caccini  e  il  Della  Valle  romani.  E  abbiamo  pur  visto  che 
la  riforma  non  consistette  precisamente  nell'adattamento  della  melodia 
greca  ai  nostri  versi.  Noi  crediamo  destituita  d'ogni  prova  e  d'ogni 
attendibilità  l'affermazione  di  alcuni  biografi  del  Binuccìni,  che  egli 
indagando  la  melopea  greca,  aveva  trovato  il  recitativo.  Vero  che 
sin  d'allora  invalse  e  crebbe  in  Italia  e  altrove  il  costume  degno 
veramente  di  regale  e  principesca  munificenza,  di  festeggiare  le 
nozze  dei  grandi  con  rappresentazioni  di  drammi  musicali.  «Parrà 
anzi,  così  prosegue  il  Bezzi,  che  questi  a  tale  scopo  principalmente 
s'inventassero,  se  pongasi  mente,  che  quelli  i  quali  si  tolse  primo 
sperimento  di  mettere  in  musica,  quasi  tutti  di  Ottavio  Binuccini 
si  scrìssero,  e  tutti  furono  fatti  dai  Principi  rappresentare  per  nozze; 
Y Euridice  fer  quelle  di  Maria  de'  Medici  con  Enrico  IV,  Be  di  Francia, 
e  la  Dafne  e  V Arianna  per  quelle  dell'erede  de'  Duchi  di  Mantova 
con  l'infanta  di   Savoia. 

Quanto  alla  Dafne  sappiamo  per  dichiarazione  dello  stesso  suo 
autore  come  e  perchè  precedette  le  altre  e  in  quale  occasione.  Della 
2)a/it6  rifatta  per  Mantova,  si  parlerà  più  sotto. 

Il  Bezzi  narra  di  aver  trovata  questa  favola  intitolata  Narciso^ 
scritta  di  mano  dello  stesso  Binuccini,  e  fino  a  quel  dì  ignota  a  tutti, 
in  un  codice  barberiniano,  dato  in  dono  al  Card.  Francesco  Barberini 
dal  Cav.  Loreto  Vittori,  e  questi,  s'io  mal  non  m'appongo,  era  fio- 
rentino, e  quegli  il  fondatore  della  celebre  biblioteca,  e  però  da  lui 
denominata. 

Descrivendo  il  codice,  il  Bezzi  aggiunge  icon  istile  un  po'  involuto 
che  la  favola  «  come  si  mostra  per  li  versi  e  le  scene,  ch'egli  datovi  di 
penna,  ha  non  solo  mutato  ma  rifatto,  s'andava  da  lui  con  istudio  e  di- 
ligenza molta  apparecchiando  per  essere  rappresentata  in  musica». 

Quanto  ai  pregi  del  dramma,  Tab.  Bezzi,  che  era  assai  stimato 
e  amato  professore  di  lettere  all'Università  di  Boma,  ma  come  scrit- 
tore un  po'  pedante,  forse  li  magnifica  troppo.  Di  vero,  ammesso  che 
il  Binuccini,  come  avviene  d'ordinario  a  chi  è  primo  ad  aprirsi  avanti 
una  carriera  nuova,  s'è  rimasto  lungo  tratto  lontano  di  là,  dove  lo 
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Zeno  ed  il  Metastasìo  dopo  lui  arrivarono,  afferma  francamente  <  che 
l'autore  della  Dafne^  AAVEwridice  e  dell'^rtanna  ha  agguagliato, 
se  non  avanzato  sé  medesimo,  scrivendo  il  Narciso.  Certo,  chi  non 
avviserà  ugualmente  nell'uno  come  nelle  altre,  semplicità  di  tessuto, 
verità  e  gentilezza  d'affetti,  convenienza  di  costumi,  vivezza  di  de- 
scrizioni, nobiltà  di  sentenze,  grazia  di  dialogo  e  soprattutto  purezza 
e  proprietà  di  favella,  eleganza  di  stile,  focilità  e  dolcezza  d'armonia 
e  cori  pieni  d'alti  sensi  e  di  poetica  beltà?  le  quali  doti,  massime 
quanto  a  favola  scrìtta  a  sperimento  d'essere  posta  in  musica  e  se- 
condo il  metodo  degli  antichi,  nessuno  che  abbia  senpo,  terrà  a 
negare  che  sieno  ad  aversi  in  assai  pregio  ».  Tanto  più  io  direi  che 
nelle  tragedie  antiche  non  sono  stati  musicati  che  i  cori,  e  di  poi 
nella  drammatica  del  medioevo  non  si  sono  avuti  che  cori  coli' into- 
nazione  del  corifeo  e  intermedi  sino  ai  tempi  del  Binuccini,  in  cui 
colla  introduzione  del  recitativo  si  ebbe  il  vero  e  proprio  melodramma 
salvo  i  successivi  perfezionamenti,  cioè  tutto  il  dramma  dal  principio 
alla  fine,  accompagnato  da  canto  e  da  suono,  e  formante  un  sol  con- 
eertato  in  azione.  Nella  storia  delle  invenzioni  non  è  nuovo  il  caso, 
in  cui  indagando  per  falso  supposto  o  tradizione  a  ritrovarne  o  rin- 
novarne una  antica,  si  finisca  per  trovarne  una  nuova. 

A  chi  sin  d'allora  notava  la  inverosimiglianza  del  morire  cantando 
pare  che  lo  stesso  Binuccini  abbia  risposto  con  questi  versi  messi 
in  bocca  ad  Àmarilli  nel  Narciso: 

Lassa!  io,  come  Amor  vaol,  cigno  canoro 
Canto,  e  cantando  moro. 

Per  qual  compositore  il  Binuccini  scrisse  questo  Narciso? 

Il  Bezzi  noi  seppe,  e  forse  è  rimasto  ignoto  a  tutti  o  da  nessuno 
ricercato. 

Noi  l'abbiamo  trovato  per  caso  leggendo  le  lettere  di  Claudio  Mon- 
teverdi,  conservate  nell'Archivio  storico  Oonzaga  di  Mantova,  e  pubbli- 
cate dall'egregio  S.  Davari  in  appendice  alle  sue  Notieie  biografiche 
di  quell'insigne  maestro,  nel  1885,  alle  quali  spesso  ci  riferiamo. 

Da  una  lettera  che  egli  scriveva  da  Venezia  il  7  maggio  1627  al 
Conte  Alessandro  Striggio,  Gran  Cancelliere  del  Duca  di  Mantova, 
apprendiamo  l'invio  che  gli  faceva  di  questo  Narciso  e  alcune  no- 
tizie molto  importanti  su  di  esso. 
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Eccone  il  testo  genuino: 

«Mando  il  presente  Narciso^  opera  del  sìg.  Rinuccìni,  non  posto 
in  stampa,  non  fatto  in  musica  da  alcuno,  né  mai  recitato  in  scena. 
Esso  signore  quando  era  in  vita,  che  or  sii  in  cielo,  come  gliela 
prego  di  core,  me  ne  fece  grazia  de  la  copia  non  tanto  ma  di  pre- 
garmi che  la  pigliassi,  amando  egli  molto  tal  sua  opera  sperando 
che  io  l'avessi  a  porre  in  musica.  HoUe  dato  più  volte  assalti  e  l'ho 
alquanto  digesta  nella  mia  mente,  ma  a  confessar  il  vero  a  V.  8.  Dima 
mi  riuscisse  al  parer  mìo  non  di  quella  forza  ch'io  vorrei  per 
gli  molti  soprani  che  gli  bisognerebbero,  per  le  tante  Ninfe  impie- 
gate, e  con  molti  tenori  e  per  gli  tanti  pastori  e  con  altro  di  varia- 
zione, e  piti  con  fine  tragico  e  mesto.  Non  ho  però  voluto  mancare 
di  mandarla  a  vedere  a  V.  S.  acciò  gusti  il  suo  fin  giudizio.  Né 
ho  altra  copia  che  la  presente,  e  però  letto  il  tutto  mi  ftrà  grazia 
il  rimandarmi  l'originale  per  potermene  valere  secondo  il  mio  inte- 
resse alle  occasioni,  che  mi  sono  carissime  ». 

Con  lettera  del  22  stesso  mese  ed  anno  al  medesimo  conte  Strìggio 
il  Monteverdi  accusava  ricevimento  del  Narciso. 

Non  sappiamo  qual  giudizio  ne  abbia  dato  lo  Striggio,  né  che  ne 
sìa  stato  dei  mss.  e  delle  carte  lasciate  dal  Monteverdi  nel  1643,  in 
cui  venne  a  morte  in  Venezia:  e  così  nemmeno  del  Narciso  e  degli 
€iS8alii  (ossia  delle  prove  a  riprese)  che  egli  dice  avergli  più  volte  dati* 
Il  ms.  che  il  Vittori  regalò  al  Card.  Barberini  dovette  essere  l'ori- 
ginale rimasto  presso  l'autore,  secondo  la  descrizione  fattane  dal  Bezzi, 
pieno  com'era  di  correzioni  e  pentimenti. 

Se  dal  Monteverdi  fu  deposto  il  pensiero  di  metterlo  in  musica 
si  fu  certamente  per  una  duplice  causa,  sia  per  la  morte  del  poeta, 
per  cui  non  potè  avere  i  soliti  adattamenti^  sia  perchè  gli  mancò  il 
mecenate,  o  l'occasione  di  principeschi  festeggiamenti. 

Sono  rarissimi  gli  autografi  del  Binuccini  ;  ciò  non  di  meno  io  ho 
la  fortuna  di  possederne  due  consistenti  in  un  sonetto  e  in  un  ma- 
drigale, forse  inediti,  e  certo  composti  per  una  bella  cantante,  e  però 
ci  piace  ornarne  questo  povero  scrìtto. 

Ecco  il  sonetto: 
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Se  '1  bel  sembiante  a  prova  adorno  e  vago 
Moetrate  a  me,  perchè  a  lai  volga  e  giri 
Le  mie  dolci  speranze,  e*  miei  desiri 
Che  di  Toi  sol,  né  d'altro  oggetto  appago 

Non  fia  *1  vostro  pensier  contento  e  pago 
No,  se  i  begli  occhi  ancor,  con  dolci  giri 
À  me  volgesse,  e  ne'  caldi  sospiri 

'   Mostrasse  arder  per  me  la  bella  immago. 

Marmo  è  '1  cor  mio  d'adamantina  scorza 
Sallo  amor,  che  spuntò  mille  qaadrella 
Se  scolpir  volse  in  lui  vostra  bellezza: 

Soolpilla  alfln,  nò  fia  che  ingegno  o  forza 
Per  volger  d^anni  mai,  quindi  la  svella 
Se  già  lo  stesso  cor  non  rompe  e  spezza.» 

Onesto  sonetto  amoroso  è  scrìtto  nitidamente  in  mezzo  foglio;  a 
tergo  si  troya  questo  indirizzo,  ma  non  sembra  di  mano  dello  stesso 
Binaccìni  : 

Admodwn  Ms.  danis  Jacobus  Cursius  nec  non  Luds:  admonor  (?). 

Jacopo  Corsi,  come  abbiamo  accennato,  fece  insieme  al  Perì  le 
musiche  per  primo  esperìmento  ad  alcune  composizioni  dello  stesso 
Binuccini. 

La  S.  (signora)  0.  G.  a  cui  è  dedicato,  probabilmente  è  una  delle 
figlie  di  Oiulio  Caccini,  sue  allieve  nel  canto,  essendo  stata  rìnvenuta 
insieme  al  madrìgale,  ch'ò  della  stessa  provenienza  e  nitida  scrìttura, 
ed  evidentemente  è  stato  inspirato  da  una  bella  e  valorosa  cantante; 
e  tali  erano  Tuna  e  l'altra  figlia  del  Caccini,  dallo  stesso  Binuccini 
per  ben  due  volte  proposte,  come  abbiamo  visto,  alla  Corte  di  Man- 
tova per  la  messa  in  scena  à^W Arianna*. 

Sirena  alma  d^Amore, 

Chliai  nel  seno  le  grazie,  il  sol  nel  volto, 

Io  ti  miro,  io  t'ascolto; 

Ma  vinta  al  tuo  splendore, 

Langne  mirando  in  te  la  luce  mia; 

Langoe  smarrito  il  core, 

ÀI  suon  della  dolcissima  armonia. 

0  languir  dolce  a  A  begli  occhi  innanti; 

Languir  beato  a*  tuoi  celesti  canti. 
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À  piò  di  pi^ina  si  legge  la  seguente  curiosa  nota  della  stessa  mano: 
«Fu  passato  poi  allo  stacciato  adì  11  luglio  1601  »:  il  che  vorrebbe 
dire  che  riportò  l'approvazione  dei  censori  della  Crusca. 

L'antico  possessore  di  questi  autografi  nella  copertina  ha  scrìtto 
quest'altra  nota:  «I  due  sonetti  (?)  riscontrano  onninamente  con  la 
scrittura  delle  bozze  originali,  che  sono  nel  ms.  di  esso  autore  nella 
libreria  del  Gran  Duca  al  num.  249,  a  carte  118  e  232,  salvo  alcuna 
varietà  di  lezione». 

Aggiungiamo,  per  chi  voglia  farne  riscontro,  che  le  poesie  diverse 
del  Binuccini  furono  pubblicate  a  Firenze  nel  1620  a  cura  del  figlio. 

Non  sappiamo  se  vi  sia  compresa  quella  Favoletta  per  recitare  can- 
tando che  Marco  da  Gagliano  nel  dicembre  del  1607  scriveva  da 
Firenze  al  Duca  Ferdinando  Gonzaga  a  Mantova  che  avrebbe  ivi  portata 
seco,  e  il  Binuccini,  alcuni  giorni  dopo,  lo  scusava  del  ritardo,  <  per 
non  aver  io  fornita  la  mia  parte». 

Degno  di  nota  speciale  ò  ciò  che  Francesco  Cini,  altro  poeta  me- 
lodrammatico fiorentino,  scriveva  il  29  settembre  1607  allo  stesso  Duca 
di  Mantova,  intorno  al  Binuccini,  servendo  a  lumeggiarne  il  carattere: 
«  Sento  che  verrà  costà  il  signor  0.  Binuccini  e  che  sarà  adoperato 
in  queste  feste  (per  le  nozze  del  Principe  Francesco  coU'in&nta  Mar- 
gherita di  Savoia,  per  cui  quegli  aveva  scritto  V Arianna  e  il  Mon- 
teverdi  la  musica).  Non  voglio  mancare  di  avvertire  Y.  E.  con  tutto 
che  egli  sia  in  ogni  altra  cosa  gentile  e  complito,  tuttavia  in  materia 
di  poesie  egli  ò  talora  troppo  parziale  di  sé  medesimo,  e  si  lascia 
talvolta  tanto  transportare  dall'interesse  che  non  guarda  di  contur- 
bare e  intraversare  con  artifiziosissima  astuzia  e  sagacità  le  cose 
degli  altri.  So  che  V.  E.  è  prudentissima  e  accortissima,  ma  mi  ò 
parso  necessario  che  ella  sappia  il  vizio  di  questa  nostra  aria,  che 
ci  fa  spesso  tra  noi  roderci,  come  si  dice,  il  basto  l'un  l'altro,  e 
scusi  se  parlo  liberamente  ». 

In  una  successiva  lettera  del  28  ottobre  probabilmente  alludeva 
allo  stesso  Binuccini  scrivendo  allo  stesso  Duca:  «Guardisi  dalle 
astuzie  di  quell'amico,  che  son  più  potenti  ch'ella  non  creda  ».  Si 
dirà:  «  gelosia  di  mestiere  !  »  ma  ciò  che  il  Cini,  ch'era  un  gentiluomo 
fiorentino,  scrive  del  Binuccini  concorda  pienamente  con  ciò  che 
alcuni  anni  dopo,  ne  diceva  un  testimone  non  sospetto. 

Il  Peri  e  il  Binuccini  nel  1616  sì  trovavano  a  Bologna  intenti  a 
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riformare  VEuridice^  che  il  Cardinale  Legato  di  detta  città  inten- 
deva di  fior  rappresentare  per  onorare  i  cardinali  Bevilacqua,  Leni  e 
Bivarola,  come  si  rappresentò  la  sera  del  27  aprile  del  detto  anno. 

Sd  ecco  ciò  cbe  con  le  stesse  date  ne  scriveva  il  Cav.  Andrea 
Barbazza: 

<  Questa  sera  si  reciterà  TEaridice,  maneggiata  dal  Zazzerino  e 
dal  mg.  Ottavio  Binuccini,  i  quali  sono  in  disparere  Ira  di  loro, 
perchè  il  Zazzerino  &on  vorrebbe  die  si  focessef  lamentandosi  del 
tempo  e  delle  voci,  e  il  sig.  Ottavio  sta  pertinace  perchè  si  faccia, 
che  il  Zazzerino  dice  che  il  sig.  Ottavio  fa  più  da  musico  che  da 
poeta,  oade  è  cosa  ridieolosa,  ed  io  credo  che  ftcciano  alle  spalleg- 
giate insieme  ». 

Oltre  i  poeti  e  compontorì  melodrammatici,  si  richiedeva  pel  suc- 
cesso della  nuova  Opera  la  migliore  esecuzione  che  si  potesse  avere, 
principalmente  con  abili  suonatori  e  con  cantanti  artisti;  e  però 
diegli  uni  e  degli  altri  si  è  fatta  e  si  verrà  &cendo  menzione  se- 
condo l'opportunità. 

-  Si  sa  die  allora  non  essendovi  il  vero  melodramma,  non  vi  poteva 
essere  un'orchestra  vera  e  propria  per  esso.  Si  riduceva  a  pochi  ialvu- 
menti  a  coide  e  ad  archi,  ma  anch'essa  si  andava  formando  ed  ac- 
crescendo, seoondo  la  opportunità. 

N<m  è  senza  interesse  il  venire  a  mano  a  mano  notando  quali  fossero 
i  preferiti  e  {hù  in  uso. 

Il  Peri  scrivMulo  da  Firenze  al  Duca  di  Mantova,  Ferdinando 
Gonzaga,  il  25  ottobre  1607,  tra  Taltro  voleva  sapere  che  sorta  di 
strumenti  egli  avesse  per  reggere  la  voce  dei  cantanti  <  che  oltre 
a  un  gravicembalo  e  più  chitarroni  amerei  molto  una  lira  grossa  et 
un'arpa». 

Alle  Corti  de'  prìncipi  d'Italia,  e  specie  tra  la  Corte  Medicea  e 
quella  dei  Gonzaga,  v'erano  gare  e  rivalità  nel  fasto  e  nella  pompa 
delle  feste  con  pubblici  spettacoli  d'ogni  sorta,  commedie,  masche^ 
rate,  balli,  tornei,  dandosi  ormai  maggiore  importanza  alle  musiche 
in  rapi^esentazioni  teatrali. 

Pel  servizio  di  queste  ultime  si  manteneva  un  vero  Oofpo  musicale^ 
composto  di  maestri  e  poeti  melodrammatici,  di  cantanti  e  di  suonatorL 

Ma  per  le  grandi  oceasiam^  per  le  feste  straordinarie  non  bastando, 
se  ne  ricercavano  per  ogni  dove,  e  &cendo  tacere  per  un  nM)iiiento 
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ogni  orgoglio  di  superiorità  non  era  raro  il  caso  che  una  Corte  ri- 
corresse per  aiuto  a  una  Corte  rivale,  od  ateche  a  un  principe  pri- 
vato e  a  un  cardinale. 

Isidoro  Del  Lungo  (neir<  Orfeo  del  Poliziano  alla  Corte  di  Man- 
tova »)  cosi  scrive  su  questo  proposito:  «  Poeti,  musici,  artisti,  giullari, 
s'imprestavano  specialmente  in  solenni  occasioni,  tra  le  Corti  e  le 
famiglie  signorili  d'Italia,  come  un'armadura,  un  cavallo  per  una 
giostra,  una  muta  di  cani  e  di  fiilconi  per  una  caccia.  Tra  i  Gon- 
zaga e  i  Medici  abbiamo  molti  documenti  di  siffatto  commercio: 
Malagigi,  cantore  e  sonatore  alla  Corte  Mantovana,  era  un  creato 
mediceo;  Bartolomeo  trombone  e  Jacopo  piffero  al  servizio  di  Lo- 
ronzo,  sonavano  in  certe  altre  feste  di  Mantova;  e  a  Mantova  fu 
da  giovane  e  assai  carezzato  un  altro  di  quei  pifferi,  fiorentini 
é  medicei,  il  padre  di  Benevenuto  Cellini;  fiorentino  e  al  servizio 
de'  Medici  era  Àtalante  Miglioretti,  sonatore  di  lira  insegnatagli  da 
Lionardo  da  Vinci,  e  fra  il  1490  e  il  '91  richiesto  dai  Gonzaga  per 
un'altra  recitazione  ie\Y Orfeo;  un  fiorentino  infine,  e  congiunto  a 
Lorenzo  per  vincoli  non  tanto  di  servitb  quanto  d'amicizia,  recitò  la 
prima  volta  alla  Corte  di  Mantova  1' Or/eo  del  Poliziano,  e  fu 
messer  Baccio  Ugolini  ». 

Un  secolo  dopo  troviamo  che 'da  Firenze  il  4  dicembre  del  1607 
il  Gran  Duca  scriveva  al  Duca  Vincenzo  di  Mantova,  non  potergli 
concedere  né  il  Brandino,  né  Fabio  Castrato,  dacché  non  potendo 
a  lui  bastare  i  musici  della  sua  Corte  per  tre  commedie,  dovè  ri- 
cercare il  Cardinale  Montalto  del  prestito  de'  suoi.  E  ad  altra  simile 
richiesta  rispondeva:  <  Le  donne  di  Giulio  Romano  bisognerebbe  che 
fessine  altrettante,  e  non  basterebbero  per  queflo  che  s*ò  disegnato  ». 

Filippo  Cini  il  26  ottobre  dello  stesso  anno  scrivendo  da  Firenze 
al  Duca  Ferdinando  Gonzaga  a  Mantova  gli  suggeriva  pel  buon  esito 
di  una  rappresentazione  di  far  prendere  da  Firenze  cinque  o  sei  can- 
tanti, potendo  acconciamente  il  Perì  fair  la  parte  di  Proteo  e  quella 
di  Himengo,  Giovannino  Castrato  la  Ninfa  Nunzia,  Fabio  Castrato 
Tetide,  il  Brandino  il  più  principale  de'  compagni  di  Peleo,  Gio. 
Gualberto  putto,  Cupido,  il  Basi  la  parte  di  Peleo  e  quella  di 
Giove.  Questo  Basi  doveva  essere  de'  più  reputati  e  valorosi,  dacché 
il  Pini  avverte,  che  se  mancasse  il  Basi  o  qualche  altro  ben  noto 
simile  a  lui^  il  Perì  non  si  presterebbe. 
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Anche  il  Pini  per  una  gran  festa,  non  potendo  avere  prestiti  da 
Firenze,  suggeriva  al  Duca  di  Mantova  di  chiamare  come  usavasi 
dal  Oran  Duca  de'  Medici,  la  musica  del  Cardinale  Montalto,  che 
era  Alessandro  Peretti,  pronipote  di  Papa  Sisto  V  e  che  doveva  es- 
sere tenuto  in  conto  di  un  grande  intendente,  o  buongustaio  di  mu- 
sica, poiché  il  Binuccini,  coùie  abbiam  visto,  si  pregiava  d'aver 
avuto  tra  i  più  eletti  ascoltatori  della  Dafne  le  lodi  di  quel  por- 
porato (1)  e  grincoraggiamenti  per  quel  primo  sperimento. 

Da  una  lettera  di  Pandolfo  Stufa  (Firenze,  21  gennaio  1608)  ri- 
leviamo la  concessione  fatta  alla  Corte  di  Mantova  di  un  messer 
Santi  e  di  un  putto^  già  da  due  giorni  partiti  per  detta  città. 

Viceversa  nelle  feste  fatte  per  h  reali  noese  de*  Principi  di  To- 
scana Cosimo  de'  Medici  e  Maria  Maddalena  d'Austria  (Firenze, 
Giunti  1608),  troviamo  che  vi  prese  parte  il  famoso  cantore  manto- 
vano Francesco  Campagnolo,  al  quale  parvero  magnifiche,  ma  infe- 
riori a  quelle  di  Mantova,  di  cui  anche  il  Binuccini  diceva  la  fama 


Oiovanni  Del  Turco  era  altro  cantante  di  Firenze,  e  certamente 
di  pregio  non  comune;  dacché  in  una  sua  lettera  (Firenze,  15  no- 
vembre 1614)  al  Duca  Ferdinando  di  Mantova,  lo  informa  che  i  due 
madrigali  di  sua  composizione  da  lui  e  da  altri  cantati  in  casa  di 
Marco  da  Gagliano,  accordando  il  canto  al  suono  della  tiorba,  alla 
presenza  di  molti  gentiluomini  erano  molto  bene  riusciti  e  piaciuti. 

Ora  a  compimento  di  questo  scritto  stimo  utile  aggiungervi  brevi 
cenni,  intorno  ad  altri  musicisti,  poeti  e  personaggi  che  più  contri- 
buirono colle  loro  opere,  o  coi  loro  consigli  ed  aiuti  al  progresso  della 
musica,  alla  invenzione  e  allo  sviluppo  del  melodramma  moderno 
sino  a  che  questo  divenne  il  capolavoro  del  settecento. 

Di  alcuni,  già  menzionati,  abbiamo  riserbato  parlare  qui  più  a 
lungo  per  non  interrompere  la  narrazione. 


(1)  Alessandro  nel  quattordicesimo  anno  fa  eletto  cardinale  (13  maggio  1585), 
ed  in  questa  che  anche  per  qnei  tempi  parve  prematura  elezione,  Sisto  V  ben  si 
appose  né  peccò  troppo  di  nepotismo.  Egli  si  nomò  col  titolo  stesso  del  suo  prozio, 
Cardinal  di  MontaUo:  Vice  Cancelliere  di  S.  Chiesa,  Legato  di  Bologna  e  Ve* 
SCOTO  di  Albano,  si  mostrò  pari  airofficio  e  adorno  di  cìtìIì  e  munifiche  virtù. 
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Vincenzio  Galilei,  padre  del  grande  Galileo,  fìi  scrittore,  verseggia- 
tore, imitatore  ed  apologista  di  Oostanaso  Festa  (o  Testa),  maestro  eoa- 
temporaneo  purista,  detto  da  Galileo  U  grande  imitatore  detta  natura. 
Era  della  Camerata,  e  col  figlio  cantava  nelle  case  de'  Bardi  e  degli 
Ammannati  (d'onde  la  moglie).  Cantò  U  Conte  Ugolino,  le  Lamentazioni 
di  Geremia,  ecc.  (V.  il  suo  discorso  sulla  musica  antica  e  moderna^  Yì- 
renze  1581,  in  confutazione  delle  teorie  di  Gioseffo  Zarlino,  di  coi  fa 
l'Aristarco). 

n  frate  Marino  Mar^emie  fa  seguace  delle  sue  dottrine  ;  e  certamente, 
anch'egli  cooperò  alla  riforma  del  melodramma  e  colle  sue  discussioni 
e  colle  opere  musicali  assai  pregiate  cbe  fanno  testo  di  lingua. 

Galileo,  nato  l'S  gennaio  1560  a  Pisa,  ove  per  caso  si  trovava  il 
padre,  fece  le  più  grandi  scoperte  sotto  Cosimo  II;  e  il  principe  Leo- 
poldo de'  Medici  era  stato  suo  scolare  e  fondatore  dell'Accademia  del 
Cimento. 

D'un  ingegno  altissimo  e  comprensivo,  com'era,  poeta  festevole  ed 
autore  comico  pieno  d'estro  e  di  sale  attico,  compose,  come  il  Torricelli, 
alcune  commedie,  anche  all'improvviso,  le  quali  non  pubblicate  andarono 
perdute.  Sentì  molto  innanzi  anche  nella  poesia,  nelle  lettere  e  nelle 
arti  del  disegno;  e  come  tutti  di  sua  famiglia,  ebbe  senso  e  gusto  squi- 
sito nella  musica,  ed  era  pur  anco  il  più  esperto  sonatore  di  Huto,  come 
attesta  il  toscano  Libri,  e  il  Gherardini  aggiunge  che  si  spassava  a  col- 
tivare le  viti  e  nel  suonare  molto  bene  i  tasti  e  il  liuto. 

Il  chiarissimo  prof.  A.  Favaro,  benemerito  raccoglitore  e  illustratore 
di  notizie,  memorie  e  scritti  galileiani,  nel  suo  Saggio  di  catalogo  della 
libreria  di  OalUeo  (Venezia,  Antonelli,  1889),  a  pag.  315,  visto  che  ^ 
quella  &cevano  parte  anche  i  dialoghi  del  padre  di  lui,  Vmcenzio,  sulla 
musica,  soinota  :  '  Che  Galileo,  distinto  musicista,  abbia  possedute  e  stu- 
diate le  opere  musicali  del  padre  è  cosa  la  quale  non  può  essere  revo- 
cata in  dubbio  ». 

Voltosi  per  diletto  alla  musica,  prosegue  lo  stesso  Favaro,  risolvo  pria 
dell'Eulero,  il  problema  delle  due  corde  tese  ad  unisono  che  se  ne  tocchi 
una  sola,  anche  l'altra  dà  il  suono;  e  la  legge  di  continuità,  della  cui 
scoperta  il  mondo  fece  onore  a  Leìbnitz,  fu  presentita  dal  nostro  grande 
italiano  1 

Trattò  e  risolvette  anche  problemi  di  proporzioni  armoniche,  e  volea 
fecondati  gli  assiomi  razionali,  quanto  alla  natura  esteriore,  con  le  ma- 
tematiche, perchè  tutto  ò  numero  e  misura.  Onde  il  Fótis  ne  scrìve, 
tra  l'altro  :  *  Il  est  cité  pour  ces  recherches  sur  les  vibrations  des  cordes, 
la  concordance  harmonieuse  des  sons  et  les  proportions  des  intervalles, 
consignées  dans  ses  Discorei  e  dimostrazioni  matemaUehe  ,, 

Il  Fótis  scambia  il  luogo  della  sua  morte  (8  gennaio  1642)  scrì- 
vendo Arestri  in  vece  di  Arcetri, 

H  letterato  Curzio  Picchena,  prìmo  ministro  di  Cosimo  II  e  di  Fer- 
dinando n  (1550-1629),  fu  protettore  di  Galileo,  a  cui,  ospite  del  Car- 
dinale de'  Medici  in  Roma  (1626),  dava  consigli  di  prudenza,  la  quale 
non  era  mai  troppa  quando  si  avea  a  che  fare  con  quei  cani  idrofobi 
del  S.  Uffizio. 

Cosi  gli  scrìveva  da  Firenze  il  26  i^r.  d°.  anno  (lettera  inedita  della 
mia  collezione):  ^  Veggo  ch'ella  pensa  di  fermarsi  in  Koma  fino  che  ci 
starà  il  sig.  Card,  de'  Medici,  et  in  questo  mi  sovviene  quel  che   loro 
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altezze  mi  ricordavano  nna  Volta,  ch'io  dovessi  avvertirla  cioè,  che  quando 
ella  si  trova  intorno  alla  tavola  del  sig.  Card.,  dove  verisimilmente  sa- 
ranno ancora  altre  persone  dotte,  V.  S.  non  entri  a  disputare  di  queUe 
nuiterie  che  le  hanno  concitate  le  persecuzioni  fratine ,. 

Qalileo  non  ebbe  moglie,  ma  tre  figli  natnrali;  uno  de'  quali,  Vin- 
cenzo, da  lai  legittimato,  fece  molte  felici  applicazioni  delle  scoperte 
paterne,  specie  del  Saggio  dd  pendolo,  come  motore  degli  orinoli.  Col- 
tivò pure  la  poesia  e  la  musica.  Il  Yiviani  (1),  il  prediletto  discepolo 
di  Galileo,  ce  lo  dipinge  come  **  uomo  di  non  volgare  letteratura,  d'in- 
gegno perspicace  ed  inventivo  d'istrumenti  meccanici;  et  in  particolare 
musicali  ,.  U  Favaro  (2)  conferma  questo  giudizio,  ma  in  una  lettera  a 
me  diretta,  più  che  dell'invenzione  di  uno  strumento  musicale,  di  cui 
nulla  rimase,  lo  esalta  dell'aver  condotto  a  compimento  l'applicazione 
del  pendolo  all'orologio  ideato  dal  padre  suo,  e  di  questo  orologio, 
veramente  esistito,  si  trova  cenno  esplicito  nell'inventario  della  sua 
eredità. 

Michelangelo^  ^linor  fratello  di  Galileo,  di  cui  s'ignora  il  giorno  della 
nascita,  mentre  quello  della  morte  fu  il  8  gennaio  1631,  seguendo  la 
professione  patema,  riusci  anch'ali  buon  professore  di  musica. 

Era  stato  in  Polonia  al  servizio  di  un  Conte  Palatino,  tra  gli  anni 
1601-1606;  e  non  sappiamo  se  insieme  al  padre  fece  parte  della  Ca- 
merata. 

Da  una  corrispondenza  che  fÌBi  parte  della  nostra  autografoteca  gali- 
leiana rileviamo  che  egH  nel  16  agosto  1617  era  a  Monaco  di  Baviera, 
data  di  una  sua  lettera  al  fratello  Galileo,  cui  pregava  di  comperargli 
4  grosse  eorde  di  Firenze  per  suo  bisogno  et  dei  suoi  scolari.  Altre  di- 
ceva averne  avute  da  Norimberga.  In  una  seconda  allo  stesso,  senza 
data,  ma  pure  da  Monaco  e  di  poco  posteriore,  lo  ringrazia  delle  corde 
mandategli 

Vincenzo,  che  dice  voler  mandai'e  in  Fiandra,  era  il  suo  primogenito, 
che  cosi  male,  come  scrive  il  Favaro,  aveva  corrisposto  alle  cure  che 
Galileo  aveva  prese  di  farlo  educare  in  Roma,  nell'arte  musicale,  per  la 
quale,  come  tutti  i  Galilei,  aveva  fin  dall'infanzia  dimostrato  trasporto 
grandissimo. 

Da  questa  importante  lettera  apprendiamo  pure  il  fracasso  che  a  Qa- 
lileo facevano  attorno  i  figliuoli  di  esso  Michelangelo,  e  che  lo  privava 
d'ogni  studio  e  riposo,  senza  ch'egli  ne  perdesse  la  pazienza! 

Anche  il  musicista  Gio.  Giacomo  Porro,  scrivendo  a  Galileo,  pure  da 
Monaco,  il  17  maggio  1638  (pubblicazione  De  Gubematis  nella  Nuova 
Aniologia%  *  voleva  per  suo  mezzo  ricordato  al  sig.  Alberto  di  portare 
qualche  mappa  di  corde  romane  vere  ,. 

n  genio  non  toglieva  a  Galileo  d'essere  cosi  buono,  servigevole  e  pa- 
ziente con  tutti  I 

Claudio  Moktxvebdi  fu  salutato  il  grande  riformatore  della  musica 
rappresentativa,  massimamente  coU'invenzione  di  quella  che  chiamasi 
tonalità  moderna. 


(1)  Quinio  Kbro  degli  elementi  diEudide,  ecc.  Firenze,  1674,  a  pagg.  101-102. 

(2)  Miseeìlanna  galileiana  inedita.  Venezia,  1887,  a  pag.  292. 
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n  prof.  Pietro  Oanal  che  scrìsse  egregiamente  ddPùrigine  dd  mdo- 
dramma  e  ddU  prime  rappresentazioni  in  stile  rappresentativo  a  Fi- 
renze, credette  che  la  prima  di  tali  rappresentazioni  dopo  Firenze  avesse 
avuto  luogo  a  Mantova  nel  1602.  Ma  è  certo  invece  che  la  prima  &vola 
o  commedia  rappresentatasi  in  musica  in  quest'ultima  città  fu  VOrfeo^ 
scrìtta  da  Alessandro  Strìggi  o  Strìggio  e  musicata  dal  Monteverdi  e 
rappresentata  con  pompa  solenne  nd  carnevale  del  1607.  Cosi  suona  il 
titolo  della  stampa  fattane  l'anno  dopo  dall'Osanna,  Mantova  1608. 

n  Duca  Vincenzo  ne  rìmase  tanto  soddisfatto,  che  ai  24  febbraio 
volle  si  rappresentasse  nella  Oorte,  e  per  comodità  degli  spettatorì  or- 
dinò se  ne  stampassero  le  parole:  ìndi  l'origine  del  Inetto, 

Carlo  Magni  attesta  che  quella  (per  Mantova)  era  la  prìma  rappresen- 
tazione nella  quale  gl'interlocutorì  dovevano  tutti  parlare  musicidmente. 

Da  nuovi  documenti  bresciani  si  conferma  la  tradizione  che  il  violino 
a  quattro  corde,  accordato  in  quinta,  che  per  la  prìma  volta  Claudio 
Monteverdi  introdusse  nel  suo  Orfeo^  rappresentato  a  Mantova  nel  1607, 
è  certo  d'invenzione  italiana,  e  quasi  certo  compiuta  nella  vicina  Brescia 
verso  il  1560  per  opera  (1)  di  Oasparo  da  Salò  (Bertolotti). 

Il  Monteverdi  eoW  Orfeo  e  coU'^Waniia,  della  quale  abbiamo  già  fisitto 
parola,  erasi  già  rìvelato  genio  musicale  di  prim'ordine,  per  que'  tempi. 
H  Binuccini,  che  l'aveva  conosciuto  da  presso,  cosi  ne  scrìveva  al  Car- 
dinale Gonzaga  (Firenze,  24  giugno  1610):  '  Quelle  poche  cose  che  sono 
comparse  (s'intende  a  Firenze)  del  Monteverdi,  come  il  duo  e  altre  arìe, 
sono  ammirate  da  tutti  universalmente  e  dal  Zazzerino  fuor  di  modo: 
gusto  ch'io  non  mi  sono  ingannato  „. 

Maboo  nomato  da  Caqliano,  o  da  Caliano,  o  semplicemente  Caliani, 
nato  a  Firenze  nella  seconda  metà  del  secolo  XVI,  morto  ivi  nel  1642, 
servì  forse  più  la  Corte  dei  Gonzaga  che  la  Medicea. 

Volendo  la  Corte  di  Mantova  festeggiare  colla  maggior  pompa  nel 
carnevale  del  1608  il  fausto  avvenimento  della  nomina  a  Cardinale  del 
ventenne  Ferdinando  Gonzaga,  si  rìcorse  al  Binuccini  e  al  da  Cagliano 
per  una  rappresentazione  teatrale.  Quegli  arricchì  a  tal  uopo  la  sua 
Dafne  di  nuove  invenzioni  (sono  parole  del  Perì  che  la  chiama  Nuova 
Dafne),  e  Marco  la  compose  in  musica  *  con  infinito  gusto  al  pan  di 
ogni  altra  e  d'avantaggio,  poiché  tal  modo  di  canto  è  steto  conosciuto 
più  proprìo  e  più  vicino  al  parlare  che  quello  di  qualunque  altro  va- 
lent'huomo  ,.  E  però  andato  ad  assistere  alla  rappresentazione  con  la 
più  viva  compiacenza  la  sentì  plaudite  da  tutto  Mantova. 

La  Dafne  cosi  modificate  fu  fatte  stempare  a  Firenze  dallo  stesso  da 
Cagliano  nel  luglio  del  1608;  e  queste  sua  commedia  antica,  secondo 
una  lettera  dì  Cosimo  Baroncelli  da  Firenze,  25  gennaio  1610,  fu  dal 
Binuccini  rìfatte  per  le  feste  che  si  apprestarono  per  ordine  del  Gran 
Duca  in  detta  citte. 


(1)  y.  C.  Lezzi.  I  Uutai  bresciani  e  Vinvenskme  del  vioiUno  (da  nuovi  docu- 
menti), Milano,  1891,  Ricordi;  da  uno  de*  qaali  presìoftissimo  che  appartiene  alla 
mia  aatografoteca  si  è  conosciate  che  il  cognome  di  Gaspare  da  Salò  era  Ber- 
tolotti. 


Digitized  by  VjOOQIC 


LA  MUSICA  S  SPBGIALMINTI  IL  MELODRAMMA  ALLA  CORTB  MEDICEA        335 

Nella  prefazione  alla  Dafne  lo  stesso  da  Gagliano  afferma  che  fa,  rap- 
presentat»k  nel  carnevale  del  1608  e  precisamente  nel  gennaio,  come 
dimostra  il  Dayari,  ayendovi  cantato,  sostenendo  la  parte  d'Amore  con 
grande  saccesso,  Caterina  Maranelli,  detta  Bomanina,  che  dipoi  gra- 
vemente malata  sin  dal  2  febbraio,  renne  a  morte  diciottenne  nel  9  marzo 
dello  stesso  anno;  Antonio  Brandi,  detto  il  Brandino,  contralto,  vi  cantò 
la  parte  del  Nunzio. 

Il  Da  Cagliano  da  Firenze  il  8  dicembre  1607  scriveva  al  Duca  Fer- 
dinando a  Mantova,  fra  l'altro,  che  avrebbe  fra  breve  recata  seco  una 
favdetta  per  recitar  cantando:  cosi  per  modestia  chiamava  la  Dctfne.  E 
che  si  trattasse  di  questa,  non  d'albra  composizione,  lo  si  rileva  dalla 
lettera  del  Binuccini  dell'il  dello  stesso  mese  allo  stesso  Duca:  *  Messer 
Marco  partirà  subito  fatte  le  feste,  i  cori  saranno  imbastiti  e  sotto  il 
giudizio  di  y.  E.  riceverà  la  perfezione.  Sarebbe  venuto  prima,  ma  il 
non  aver  io  fornito  la  mia  parte,  ed  avendo  lui  non  so  qual  carico  di 
chiesa,  gli  ha  fatto  pigliar  questa  sicurtà  ,. 

Molti  anni  dopo  broviamo  il  Da  Cagliano  dalla  Corte  di  Mantova  e 
dalla  Medicea  preferito  allo  stesso  Monteverdi;  il  quale  in  una  lettera 
del  5  giugno  1627  da  Venezia  scrive  d'aver  saputo  da  Giulio  Strozzi  che 
a  Firenze  il  Gran  Duca  aveva  pensato  fare  a  lui  musicare  una  favola, 
ma  che  il  sig.  OaUani  (cotX)  era  riuscito  a  far   affidare  a  se  stesso. 

Sakti  OsLAin)!  pare  anch'egli  cresciuto  all'ombra  della  Corte  Medicea, 
ma  si  direbbe  abbia  trovato  più  favore  presso  quella  dei  Gonzaga;  poiché 
chiamato  sui  primi  del  1608  dal  Duca  Ferdinando  a  Mantova  vi  rimase 
qual  soprintendente  alle  musiche  di  Corte  e  maestro  della  Cappella  du- 
cale di  S.  Barbara  sino  al  1619,  nel  qual  anno,  ai  18  febbraio,  venne 
a  morte. 

Tra  i  compositori  che  scrivevano  per  la  famosa  cantante  Adriana 
BasUe  troviamo  l'Orlandi,  che  le  mandava  delle  cantate  da  accompagnarH 
con  due  chitarroni. 

GiovAK  Battista  Doni,  nato  a  Firenze  nel  1593,  morto  nel  1647,  si 
educò  aUa  musica  sotto  il  perdurante  influsso  della  Camerata,  ripigliandone 
le  ricerche  con  altri  intendimenti  nell'opera  De  praestantia  musicae  veteris; 
e  nell'altra  più  notevole  De^  vari  generi  e  modi  della  musica  antica  e 
per  qual  via  ridur  si  possa  alla  pristina  efficacia  la  moderna. 

Passandoci  delle  altre  sue  produzioni  letterarie  e  musicali,  ricorde- 
remo solo  l'orazione  funerale  in  lode  di  Maria  de'  Medici,  Begina  di 
Francia  (Firenze,  Laudi,  1643),  della  quale  fra  gli  altri  pregi  celebrò  i 
larghissimi  premi  assegnati  a  gran  numero  di  virtuosi  nelle  più  iÙustri 
professioni:  le  feste,  gli  spettacoli:  gli  apparati  pubblici. 

Giulio  Stbozzi  era  un  poeta,  che  collaborava  alle  feste  deUa  Corte 
Medicea  come  pure  a  quelle  dei  Gonzaga. 

Claudio  Monteverdi,  in  una  lettera  del  1627,  si  lodava  molto  di  una 
flEivola  dal  titolo  un  po'  lunghetto-:  lAcori  finta  pazza  innatnorata  di 
Ammta,  datagli  a  musicare  dallo  Strozzi.  E  in  altra  lettera  aggiunge 
che  lo  attendeva  da  Firenze  per  faiigl]  premura  che  l'arricchisse  di  va- 
riate e  nuove  scene  e  di  qualche  albro  personaggio. 
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Gabbiello  Ghiabbsba,  nato  a  Sayona  in  giugno  1552  e  morto  ivi  il 
14  ottobre  1687,  fd  aneh'egli  alla  Corte  M^ìcea  e  molto  accetto,  come 
abbiamo  accennato,  al  Oran  Duca  Cosimo  II,  e  benemerito  dell'arte  so- 
rella indivisibile  della  poesìa. 

Non  contento  della  fama  procacciata^  dal  poema  VAmedeide,  Tolle 
scrìrere  anch'egli  drammi  per  musica  (V.  Oamba  al  N.  1868),  tra  cui 
Il  rapimento  di  Cefalo  per  Giulio  Caccini,  e  La  Gaiatea,  che  nel  26  di- 
cembre del  1608  mandò  da  Savona  al  Prìncipe  Francesco  Gonzaga,  mu- 
sicata da  Sante  Orlandi  e  rappresentata  alla  Corte  di  Mantova  nel  1616. 
'  È  Tarnore  di  Galatea  mal  fortunato  et  vi  si  piange  la  morte  di  Aci  ,. 

Lo  stesso  Caccini,  tornato  da  Roma  a  Firenze,  compose  diverse  can- 
zonette fornitegli  da  alcuni  gentiluomini  di  quest'ultima  città,  e  principal- 
mente dal  Chiabrera.  "  In  queste,  egli  dice,  come  ne'  Madrigcdi  e  nelle 
Arie,  ho  sempre  procurata  l'imitazione  dei  concetti,  delle  parole,  ricer- 
cando quelle  corde  più  o  meno  affettuose  secondo  i  sentimenti  di  esse  .. 

Il  Chiabrera  godeva  di  uno  stipendio  fisso  presso  i  Gonzaga  di  Man- 
tova, dai  quali  era  spesso  incaricato  di  scrìvere  componimenti  poetici 
da  recitarsi  cantando,  ed  era  anche  non  di  rado  invitato  di  recarsi  a 
Mantova  pei  bisogni  della  scena. 

Nel  1610  preparava  una  fftvoletta,  V Angelica,  avendo  divisato  di  sten- 
derla in  modo  che  la  si  potesse  rappresentare  cantando  e  anche  senza 
cantare  con  favela  non  artificiata,  siccome  veggiamo  essere  composte  le 
greche,  e  se  non  si  giunge  a  questo  segno,  le  cose  della  acena  appresso 
noi  rimarranno  imperfette. 

Mandò  a  Mantova  lo  schizzo  di  altra  favola,  la  Rosalba,  che  incon- 
trato il  gradimento  del  maestro,  ei  si  riprometteva  di  farla  in  versi  in 
modo  che  nippresentandóLa  in  musica  su  le  scene  debba  dare  dUetto  e 
fare  compassione  agli  uditori,  ciò  che  ora  si  àlee  produrre  commozione. 

Mandava  pure  alcune  sue  canzonette  con  raccomandazione  che* fossero 
cantata  in  nobile  udienza,  quale  si  conviene  a  si  alta  contatrice,  alludendo 
alla  celebre  Adriana  Basile,  per  cui  le  aveva  scrìtte. 

Fbancesco  Cini,  fiorentino,  addetto  anch'esso  alla  Corte  Medicea  come 
poeta  autore  di  veglie,  favole,  commedie,  drammi  da  mettere  in  musica 
per  le  feste  e  rappresentazioni  teatrali. 

Da  una  sua  corrìspondenza  epistolare  del  14  agosto  1607  in  poi  col 
Duca  Ferdinando  Gonzaga,  apprendiamo  ch'egli  era  pure  o  aspirava  al 
suo  servizio  per  siffatti  componimenti. 

Abbiamo  visto  com'egli  lo  mettesse  in  guardia  contro  le  astuzie  del 
Binuccini;  ed  ora  aggiungiamo  ch'egli  si  manteneva  in  ottime  relazioni 
col  Perì,  il  quale  se  la  intendeva  a  preferenza  con  lui  nel  disimpegno 
delle  commissioni  affidategli  dallo  stesso  Duca  di  Mantova,  a  cui  il 
10  marzo  scriveva  da  Firenze  d'essersi  molto  affaticato  a  mettere  in 
musica  un'opera  del  Cini,  assai  lunga,  e  però  attendeva  il  rìtomo 
della  vena. 

Si  trattava,  a  quanto  pare,  della  7V^t<Ì0,  ma  questi  non  rìusd  a  farla 
rappresentare  per  le  feste  nuziali  del  Prìncipe  di  Mantova. 

Già  in  una  lettera  del  Perì  al  Duca  di  Mantova,  parlandogli  della 
Tetide,  gli  diceva  d'averla  in  gran  parte  musicata,  ma  interrotta  per  la 
freddezza  dimostrata  da  esso  Duca.  Onde  s'era  me  sso  a  compome  un'altra 
fatta  dal  Cicognino. 
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D  Cioo<mnro,  altro  poeta  melodrammatico,  scrìsse  pel  Perì  la  favola 
àeHV Adone,  che  non  appena  finita  dì  mnsicare,  il  Daca  Ferdinando  di 
Mantora  richiedeva  e  otteneva  dallo  stesso  Perì  per  nna  festa  del  2  maggio 
del  1620. 

Gio.  Battista  Lulli,  nato  a  Firenze  nel  1688,  vi  apprese  i  primi 
mdimenti  deUa  mnsica  e  a  sonare  la  chitarra. 

A  Venezia  in  casa  Legrenzi  cominciò  a  comporre;  e  cantarono  le 
sue  note  tre  giovanissime  sorelle,  dette  le  Sirene,  soprano,  contralto,  ed 
una  undicenne,  maraviglioso  basso  profondo  (V.  Paìlade  Veneta,  1688). 

Sonava  con  singolare  esprassione  la  chitarra,  e  a  questa  deve  la  sna 
fortuna,  dacché  narrano  che  il  Duca  di  Ouisa  nel  suo  via^o  passando 
per  Firenze  e  precisamente  sotto  la  sua  casa,  sentendolo  sonare  rimase 
tanto  impressionato  deUa  valentìa  del  chitarrista  che  volle  conoscerlo  e 
condurlo  seco  a  Parigi,  dove  poi  lo  presentò  e  donò  come  una  curiosa 
rarità  a  Mademoiselle  Montpensier. 

Protetto  poscia  dal  Be  lAiigì  XIV,  fu  in  Francia  il  vero  fondatore 
dell'opera  melodrammatica  con  le  Fétes  de  V Amour  et  de  Bacchus,  la 
coi  prima  rappresentazione,  seguita  poi  da  altre  opere  più  importanti, 
ebbe  luogo  nell'Accademia  di  musica  nel  1672  a  Parigi. 

H  Succi  nel  suo  Catalogo  d'auto  grafimuskali,  al  N.  578,  gli  rimpro- 
vera d'avere  infranciosato  il  suo  cognome  scrivendo  LuUy  in  vece  di 
LuUi.  Non  sappiamo  quanto  tale  asserto  sia  fondato  nel  vero;  dacché 
in  una  quietanza  su  pergamena,  data  da  Parigi  il  l*"  luglio  del  1677, 
dieci  anni  prima  della  sua  morte,  per  un  quartale  di  liro  mille  di  ren- 
dita annua,  costituitagli  qual  soprintendente  della  musica  della  Camera 
del  Be,  il  suo  cognome  è  scrìtto  chiaraknente  di  sua  mano  nella  sua 
forma  originaria  italiana  col  punto  sull't,  a  differenza  del  testo  in  cui 
per  mano  altrui  e  francese  è  scritto  LUUy  (nostra  autografoteca). 

Visse  in  Francia  al  tempo  di  De  Courroj,  De  Coussu,  Mer^enne,  La- 
^de,  Marchand  e  Gamberi;,  organisti;  e  l'ab.  Peirin,  ottenuto  il  privi- 
legio dal  Be  (1669)  per  la  Pomona  ed  altre  musiche  imitanti  il  canto 
itfdiano,  lo  cesse  al  LuUi  nel  1672. 

Era  pur  quello  il  secolo  di  La  Fontaine  e  Molière.  Il  Lulli  sposò  la  figlia 
del  m"*  Lambert,  la  quale  pur  cantava  con  la  Bochois  e  il  Desmarets, 
cantore  di  Corte,  dai  quali  venne  interpretata  la  sua  Armida. 

Egli  introdusse  U  recitativo  cantabile  (Psiche)  e  la  fuga  anche  nelle 
opere,  in  vece  del  recitativo  secco  di  Peri  e  Carissimi. 

LuUi,  morto  a  Parigi  il  22  marzo  1687,  fu  sepolto  ili  S.  Eustachio 
accanto  a  Bameau. 

Non  ci  par  giusto  por  termine  a  questi  cenni  storici,  per  quanto  man- 
chevoli e  affrettati,  sidl'origine  e  lo  sviluppo  del  melodramma,  princi- 
palmente presso  la  Corte  Medicea,  senza  far  menzione  di  un  Principe 
della  stessa,  con  cui  si  chiuse  la  serie  delle  benemerenze  musicali,  per 
passare  o  rendersi  comuni  ad  altre  regioni  e  Corti  non  solo  del  nostro 
paese,  ma  eziandio  ad  estranee  ed  in  ispecie  a  Vienna. 

Intendo  parlare  del  Qran  Principe  di  Toscana,  Ferdinando,  figlio  di 
Cosimo  ni,  il  quale  nato  il  1668  ebbe  a  maestri  il  Viviani,  il  Loren- 
zìni,  il  Bedi  ed  il  Noris,  e  fece  concepire  di   so  le  migliori   speranze. 
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Ma  qaeste  SYentaratamente  ben  presto  syanìrono,  essendosi  dato  a  dis- 
solutezze che  lo  trassero  ad  immatura  fine  nel  1715.  Non  fu  l'ultimo 
de'  suoi  pregi  Tamore  alle  buone  lettere  ed  alle  belle  arti,  e  Tayere  per 
queste  ideata  la  prima  pubblica  mostra,  che  nel  1705  ebbe  luogo  nel 
chiostro  dell'Annunziata  a  Firenze. 

Il  suo  nome  è  anche  associato  alla  invenzione  del  pianoforte,  di  cui 
si  Yuole  inventore  il  cimbalaio  di  Padova  Bartolommeo  Gristofori,  che 
ebbe  ogin  sorta  d'aiuto  dal  suddetto  Principe,  in  casa  del  quale  si  face- 
vano gli  esperimenti  (1). 

Quanto  la  perfezione  di  questo  istrumento  e  di  quelli  ad  arco,  da  lui 
del  pari  favorita,  abbia  giovato  al  progresso  della  musica  in  generale 
ed  in  ispede  del  melodramma,  non  v'ò  chi  noi  sappia. 

Chiunque  visiti  il  Museo  del  R.  Istituto  musicide  di  Firenze  e  vi  am- 
miri i  famosi  istrumenti,  viola  e  violoncello  di  Antonio  Stradivario,  non 
può  non  ricordare  il  nome  di  questo  Principe  Mediceo,  per  cui  muni- 
fica commissione  furono  da  quel  principe  de'  liutai  costruiti. 

Giustamente  V  Opera  in  mugica  fu  detta  il  capolavoro  dell'Italia  del 
settecento,  ma  Firenze  e  la  Toscana,  dopo  quella  segnalata  prima  riforma 
dovuta  alla  Camerata  e  alla  musa  del  Binuccini,  si  può  dire  che  con- 
tenta de'  mietuti  allori  abbia  voluto  cedere  il  campo  ad  altri,  anche 
nella  musicalità  lirica  e  drammatica  della  poesia.  Onde  un  arguto  e 
dotto  critico,  E.  Masi,  ammirando  quel  capo  d'opera  musicale  settecen- 
tino,  ebbe  a  dirlo  conseguenza  ultima  di  quell'ideale  eroico-pastorale  che 
dal  Rinascimento  scende  pel  Tasso,  il  Ouarini,  il  Marino,  lo  Zeno  al 
gran  Metastasio  *  in  cui  la  parola,  benché  nò  ricca,  né  colorita,  sfoggia 
nonostante  tutte  le  sue  potenze  musicali  per  cedere  poi  del  tutto  il 
posto  alla  musica  ,. 

Il  Benier,  a  proposito  del  tentativo  di  Orazio  Vecchi,  che  come  tale 
dice  riuscito,  descrive  in  brevi  ma  scolpiti  e  sicuri  tratti  il  processo 
delle  invenzioni,  vero  per  tutte,  verissimo  per  quella  del  melodramma: 
*  In  tutte  le  scoperte  dell'umano  ingegno,  grandi  e  piccole,  scientifiche  e 
artistiche,  sperimentali  e  speculative,  raro  ò  chi  scopre  od  inventa  giunga 
a  colorire  il  suo  disegno  in  modo  definitivo  e  assoluto.  Prima  si  hanno 
i  tentativi,  poi  le  esplicazioni,  le  i^pHcazioni,  i  perfezionamenti  ,. 

Chi  avrebbe  mai  presagito  che  d&ìYAnfipamaso  di  Orazio  Vecchi,  e 
dalla  Euridice  del  Peri  e  del  Gaccini  si  sarebbe  arrivati  al  Dan  Giovanni 
di  Mozart,  al  Guglielmo  Téli  e  al  Barbiere  di  Rossini,  alla  Norma  del  Bel- 
lini, alla  Lucia  di  Donizetti,  alla  trilogia  del  Wagner,  dXL'Aida  del  Verdi? 

Dei  viventi  e  militanti  Malestri,  che  vanno  per  la  maggiore,  mi  vieta  di 
parlare  il  timore  di  offendere  non  tanto  la  loro  modestia  quanto  la  verità. 

Dirò  solo  che  dell'odierna  mdodrammatiea  rende  immagine  la  valletta 
del  Purgatorio  dantesco  (can.  VII): 

^  Non  avea  pur  Datura  ivi  dipinto, 
Ma  di  soavità  di  mille  odon 
Vi  faoeva  nn  iocogoito  indistinto. 

La  critica  non  ci  si  raccapezza,  ma  la  platea  ci  si  diverte...  e  basta! 

C.  Lozzi. 

(1)  y.  Fétis,  Pougin,  Tito  PoUti,  Cenni  etorici  di  Ferdinando  de'  Medid 
e  deUa  origine  del  pianoforte,  Firenze,  1874.  —  Fbrdivaitdo  Casaolia,  Ono- 
ranMt  a  Bartolommeo  Crietofori  nel  7  maggio  1876  in  Firenee, 
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DEI  DISEGNI  MELODICI  NEI  VARI  GENERI  MUSICALI 
Esperienze  ed  osservazioni. 

1*  Preliminari.  —  Nella  definizione  della  melodia  si  ammette 
generalmente,  che  il  principio  materiale  della  sua  potenza  espres- 
siva artìstica,  stia  nel  cambiare  éTalteasfa  de'  snoni  che  si  succedono, 
e  dò  non  in  modo  continuo,  ma  per  gradi  (1).  Benché  anche  ValtcMa 
assoluta  de'  suoni  abbia  influenza  sull'estetica  della  melodia  modi' 
ficandone  le  qualità  (2);  nondimeno  ciò  che  costituisce  Tessenza  di 
questo  &ttore  melodico  è  ValtcMa  relativa,  cioè  Yintervallo.  Io  chiamo 
disegno  melodico  (8),  Vinsieme  degli  intervalli  della  melodia  tenuto 


(1)  Gfr.  HiLMHOLTz  Te.  Ph.,  De  la  munque,  pag.  329,  ediz.  francese  1874. 
—  Blasbritì,  Le  9on  et  ìa  musique,  cap.  Vll^  pag.  23  legg.  —  H.  Rumanii,  Die- 
Honnawe  de  munque,  a  la  parola  e  Melodie  » . 

(2)  Cfr.  «  Giornale  Àroadico9,  Serie  III:  «  Del  Trasporto  9. 

(8)  I  moderni  icrittori  non  con?engono  snl  significato  di  disegno  wutìoàU!0\ 
inietti  qualcuno  yuole  che  a  formare  il  disegno  melodico  concorra  anche  la  figu^ 
roftòfie  ohe  dipende  dalla  durata  dei  suoni,  soTrapponendo  il  melodico  al  disegno 
ritmico  al  quale  pia  propriamente  deve  riferirsi  la  forma  delle  note;  quello  è 
disegno  fondamentale  arebitettonico,  la  figura  ò  deeorativo.  Io  mi  attengo  a|la 
distinxione  della  scuola  greca,  di  fronte  alla  quale  noi  siamo  in  deplorevole  re* 
gresso  nello  studio  della  melodia.  Essa  distingueya  tre  fattori  nella  melodia 
seeondo  le  tre  più  piccole  quantità  della  musica  essenzialmente  diverse.  Dalla 
successione  dei  siiont  nasce  l'armonia  (non  nel  senso  moderno),  dalla  successione 
delle  àwrate  nasce  il  ritmo,  dalla  successione  delle  sillabe  il  iesto\  donde  lo 
studio  pratico  della  musica  si  dividoTa  in  tre  parti:  meìcpea,  rtitMopea,  poetia. 
Vedi  Gbtabrt,  Hietoire  et  ihéorie  de  la  mueique  de  Vantiquitén 
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canto  della  loro  grandeeaa^  deU ordine  nel  quale  si  succedono,  e  del 
senso  nel  quale  devono  eseguirsi^  cioè  se  ascendendo  o  discendendo. 
A  determinare  completamente  il  disegno  melodico,  è  necessario  co- 
noscere: la  struttura  della  scala  sulla  qaale  si  svolge,  il  modo 
(maggiore  o  minore,  antico  o  moderno)  e  la  funeione  tonale  (1)  di 
ciascun  suono  che  si  riconosce  dalla  armonizzazione. 

Colla  semeiografia  musicale  non  si  segna  con  precisione  la  scala, 
cioè  non  si  distingue  il  tono  intero  maggiore  dal  minore,  che  dif- 
feriscono d'un  comma  sintonico^  né  (per  conseguenza)  ogni  altro  in- 
tervallo che,  pur  conservando  il  nome, cambia  d'ampiezza  d'un  comma; 
si  ìndica  il  tono  e  il  modo  colla  chiave  e  c<^li  accidenti,  e  la  fun- 
zione tonale  cogli  accordi.  Secondo  la  data  definizione  un  disegno 
melodico  si  può  rappresentare  graficamente  così  (2): 


Ogni  buon  musico  vede  che  mutando  o  chiave  o  accidenti  o  ac- 
compagnamento, si  modifica  pure  il  disegno  (3). 

L'altro  fattore  della  melodìa  che  ha  per  base  la  dwrata  de'  suom 
è  da  alcuni  considerato  come  il  principio  formale  della  stessa.  Anche 
qui  non  è  la  durata  assoluta  di  suoni  (misurata  sul  metronomo),  pure 
tanto  importante,  che  fa  l'essenza  di  questo  &tb)re;  ma  la  durata 
relativa,  che  si  segna  con  note  di  diversa  forma.  L'insieme  de'  suoni 
succedentisi,  tenuto  conto  della  loro  durata  relativa,  e  disposijrione 


(1)  Come  la  fonuone  tonale  abbia  relazione  eoirampiezza  e  distrìbniioBe  degli 
intervalli,  Ilio  ampiamente  dimostrato  nel  la?oro  eolia  e  Enarmonia  »  e  nel  pre- 
citato, ed  è  riconfermato  nelle  attnali  esperienze. 

(2)  Dai  mnsìcisti  si  nsa  anche  la  parola  curva  méhdiea,  ma  essa  indica  nna 
forma  ideale^  cioè  Taspetto  che  prenderebbe  il  disegno  segnando  le  altezie  dei 
snoni  intermedi  d*an  interrallo  con  legge  di  continnità  (incirca  come  si  etegni* 
scono  portando  o  striiciando  la  voce).  Graficamente  si  coetmiaoe  portando  sn 
d*nn  asse  le  aliee$e  d^  suoni,  e  snlFaltro  le  durate,  e  tracciando  per  punti  la 
linea  con  continnità. 

(3)  Vedi  esempio  curioso  nella  €  Ifissa  cujusvis  toni  » ,  di  Okegem,  che  si  può 
eseguire  leggendola  su  quattro  chia?i  diverse.  —  Galli,  Estetica  ddh  musica, 
pag.  243  segg.,  1900. 
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seeonio  la  durata,  formi  il  disegno  ritndeo^  il  quale  è  determinato 
completamente  dalForeibie  metrico,  cioè  dalla  legge  di  distribnueiie 
degli  accenti  in  relazione  alla  dorata  (1)  e  èallà  durinone  dei  tempi. 
Un  disegno  ritmico  si  può  segnare  nel  seguente  modo: 

■iTrrl- 

Dairaccoppiamento  della  melopea,  il  coi  elemento  è  rtnterrallo, 
colla  ritmopea,  il  coi  elemento  è  la  dmrata  de*  suoni,  si  giunge  alla 
definizione  della  melodia.  Ad  esempio  dando  al  disegno  melodico  A 
il  disegno  ritmico  B,  si  ottiene  la  seguente  forma  melodica  della 
Preghiera  del  Màsè  di  Rossini: 


Dalla  semplice  esposizione  dei  principi  costitutivi  della  melodìa 
8i  capisce  quanta  importanza  scientifica  e  artistica  acquisti  la  misura 
esperimentale  degli  intervalli  mnsicali:  quando  si  applichi  ad  uno 
stndio  analitico  e  comparativo  dei  disegni  melodici  nei  vari  generi 
musicali. 

Questo  disegno,  oltrecdiè  può  servire  di  base  alla  clasniicaizione 
delle  nselodie  (come  fecero  1  Greci),  può  inoltre  servire  di  criterio 
sicuro  per  giudicare  dello  stile  delle  compoeirioni,  analogamente  a 


(1)  Non  Yoglio  tacere  il  mio  pennero  nella  diaenàoae  abbastansa  oonfaea  che 
sì  fa  tra  i  mnucisti  intonio  alle  relaiioni  della  riànioa  ooila  meàrioa  Pel  Greco. 
Tessensa  della  musica  pratica  era  il  can^y  e  per  oonsegaenza  condizione  mue 
qua  non  era  che  nel  canto  rimanesse  salvo  il  testo,  sintassi  e  prosodia;  quindi 
la  ritmica  era  robordinata  alla  metrica;  non  ostante  questo  legame  £1  ritmo  era 
più  Hbeio  e  Tario  del  nostro;  era  una  emìtmùi  del  pensiero.  Per  noi,  die  si  è 
idealizzata  Farte,  né  ò  più  sostenuta  dalle  leggi  estetiche  del  discorso  ;  che  si  è 
concretizzata  nelle  forme,  e  che  non  è  più  monodica;  il  ritmo  ha  maggioro  im- 
portanza, ha  assunto  forme  tipiche  e  determinate,  la  misura  ò  una  sostituzione 
alla  parola  fatta  daQ'arte  per  dare  un  ordine  legieo  al  discorso  musicale,  e  final- 
mente per  l^aceordo  deDe  parti  e  chiarezza  delle  simmetrie  sopraggiunge  la  divi- 
sione dei  tempi  in  battute. 
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quello  che  aTYÌene  del  disegno  nelle  arti  figoratiye.  L'impronta  per- 
sonale si  trasfonde  Bpecialmente  nella  melodia  (il  tema  indifidna  la 
forma);  ma  dei  dae  fattori,  quello  che  rimane  alla  libera  creazione  del 
genio  nelle  forme  melodiche,  è  la  melopea. 

Non  mi  consta  che  sieno  state  fatte  ricerche  sperimentali  sotto 
questo  punto  di  yista;  anzi  il  Biemann  (1)  lamenta  che  oggi  non  vi 
sieno  corsi  della  teoria  della  melodia  nei  conservatori,  né  esistano 
trattati;  ma  solo  opuscoli  e  capitoli  contenenti  nozioni  incomplete 
ed  elementari.  Basta  leggere  il  programma  della  scuola  musicale 
greca  per  capire  come  noi  sì  va  progredendo  (2)  ! 

Lasciando  ad  altri  lo  studio  dei  ritmi  e  della  metrica,  io  mi  li- 
mito a  queiraspetto  che  è  tutto  proprio  dell'acustica  ;  perchè  si  basa 
suirintervallo,  primo  elemento  del  disegno  melodico,  che  si  misura 
dal  rapporto  tra  i  numeri  delle  vibrazioni  dei  suoni  componenti. 

2*  E$po9ÌBUme  delie  esperienze.  —  Faccio  osservare  innanzi  tutto 
che  il  metodo  da  me  seguito  nello  studio  delle  forme  melodichoi  ha 
valore  dimostrativo  diretto  e  indipendente  da  qualunque  teoria  mu- 
sicale. Considerando  che  è  proprio  del  genio  il  creare,  ma  della  scienza 
è  rinvestigarne  le  opere  e  ricavarne  le  leggi,  ho  lasciato  da  parte 
i  ragionamenti  a  priori  di  speculazioni  filosofiche  e  matematiche,  dei 
quali  è  piena  zeppa  la  letteratura  musicale;  anzi  neppure  ho  applicato 
il  metodo  d'analisi,  fondato  sull'esperienza,  da  me  esposto  nella  me- 
moria :  <  Intorno  alla  nUeura  degU  intervalli  melodici  »  (3)  della  quale 
il  presente  lavoro  non  è  che  una  continuazione.  Poteva  rimanere  serio 
dubbio  se  quel  metodo  potesse  estendersi  alla  polifonìa;  perchè  non  es- 
sendo essa  soggetta  aH'influsso  della  tonalità,  non  ammette  i  criteri 
armonici,  ai  quali  siamo  abituati  come  all'aria  che  respiriamo. 

Ho  preso  quindi  la  cosa  ab  avo,  sottoponendo  all'analisi  degl'istru- 
menti  di  misura  fisici, ,  i  genuini  prodotti  dell'arte:  il  che  ho  otte- 
nuto cogliendo  (per  così  dire)  a  volo  i  suoni  di  composizioni  clas- 
siche, eseguite  da  scelti  artisti,  e  fissandoli  col  descrivere  fedelmente 
le  vibrazioni  dei  singoli  suoni.  Naturalmente  le  conclusioni  che  rìsnl- 


(1)  Dictionnaire  de  Musique,  1900,  ftlU  parola  e  Melodie  ». 

(2)  Gbvabkt  Fa.,  Hiatoire  et  théorie  de  la  muiique  de  Vixniiqmté. 

(3)  €  Rivista  Mosicale»,  gennaio  1901. 
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tano  sono  scevre  da  qoalonqae  prevenzione  di  teorie  e  sistemi  mu- 
sicali; il  loro  valore  scientifico  e  artistico  dipende  unicamente  dal 
grado  di  predmne  del  modo  d'esperimentare^  dalla  ahilità  degli  ese- 
cutori e  daUa  natura  deUe  eomposieioni  scelte  per  Fesperienza. 

Quanto  al  metodo,  è  quello  stesso  che  ho  descritto  nella  memoria 
citata;  colla  differenza  che  mi  sono  servito  di  piò  fonautografi  con- 
temporaneamente, per  registrare  la  parte  di  ciascun  cantore.  Benché 
le  prove  di  Lissajous  e  di  Eoenig  (1)  mi  assicurassero  della  fedeltà 
delle  membrane  nel  r^istrare  tante  vibrazioni  quante  rispondono  al 
suono  che  le  eccita;  ho  voluto  fare  la  verifica  dei  fonautografi  non 
col  metodo  grafico  di  Eoenig,  ma  col  metodo  ottico  di  Lissajous,  assai 
più  preciso  per  paragonare  due  suoni.  Le  cose  erano  disposte  in  modo, 
che  sullo  specchietto  del  diapason  comparatore  faceva  cadere  alter- 
natamente un  ra^io  luminoso  rifiesso,  ora  direttamente  dallo  spec- 
chio del  diapason  eccitatore,  ora  dallo  specchietto  della  membrana 
del  fonautografo  eccitata  dallo  stesso  diapason.  Calcolando  con  un 
cronometro  il  numero  dei  giri  della  figura  proiettata  sopra  uno  schermo 
in  cento  secondi,  non  trovai  sensibile  differenza  tra  la  figura  diretta 
e  la  indiretta,  quando  la  membrana  era  tesa  uniformemente. 

L'errore  in  cui  più  facilmente  s'incorre  nella  lettura  delle  vibra- 
zioni, dipende  dall'apprezzamento  del  punto  di  coincidenza  tra  due 
massimi  o  minimi  delle  sinusoidi  del  suono  musicale  e  del  suono  del 
cronometro.  Per  evitarlo  io  ho  adottato  questa  regola  di  non  accet- 
tare per  buone  le  letture  se  non  nel  caso  in  cui  la  coincidenza  si 
avverasse  una  o  due  volte  a  destra  e  a  sinistra  nello  stesso  rapporto. 
Questa  regola  ha  inoltre  il  vantaggio  di  limitare  la  lettura  delle  vi- 
brazioni alla  parte  centrale  della  sinusoide  d'un  dato  suono,  evitando 
gli  estremi  che  non  sono  quasi  mai  precisi. 

Gli  errori  dipendenti  da  questo  metodo,  se  all'occhio  del  fisico  pos- 
sono sembrare  grandi,  non  sono  certo  tali  dal  punto  di  vista  artistico; 
infatti  l'elemento  più  piccolo  che  cade  sotto  la  misura  dell'istrumento 
fisico  è  a  meno  d'un  millesimo  della  vibrazione  la  cui  durata  è  di 

gjg  di  secondo;  laddove  il  più  piccolo  elemento  artistico  è  il  comma 


(1)  Quelguea  expérienees  d'aoouaUque,  1882,  pag. 


24. 
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sintosico  qq;  e  per  isbagliare  d'un  comma  sì  richiedeFebbe  an  errore 
dì  10  TÌbrazìeni  iocirca  per  ud  suono  dì  870  al  secondo. 

Per  Tasecuzione  artìstica  ho  chiamato  quattro  dìstìati  cantori  di 
chiesa,  due  tenori,  un  baritono  e  un  basso,  che  hanno  sostenuto  assai 
bene  la  loro  parto.  L'impressione  che  mi  lasciò  raodizione,  che  ap- 
parisce confermata  dalla  trascrizione  degristrumenti,  è  la  preferenza 
alla  melodia  più  che  all'armonia,  a  scapito  di  quell'accordo  delle 
voci  che  viene  ìbI  mutuo  accostarsi  e  sentirsi  e  quasi  accarezzarsi. 
Né  sarò  io  che  do  loro  un  biasimo;  è  conseguenza  di  quell'indole 
italiana  che  è  ribelle  a  quei  legami  che  impediscono  ogni  iniziativa 
personale;  d'altra  parto  sarebbe  un  misconoscere  una  grande  gloria 
della  scuola  italiana,  che  non  solo  nella  omofonia  e  nella  stessa  po- 
lifonia trasmise  questo  carattore  della  melodia  libera  e  ^pigliata;  naa 
perfino  esigeva  che  sopra  un  disegno  fondamentale  &tto  dal  compo- 
sitore, l'artista  mettesse  del  suo  i  più  belli  ornamenti  e  fioriture 
melodiche. 

Nella  scelta  dei  pezzi,  io  mi  proposi  dì  analizzare  tre  tipi  genuini: 
del  canto  gregoriano,  della  pcdifonia  pura  e  dell'armonia.  La  melodia 
gregoriana  è  chiara  e  autentica  del  primo  modo;  l'ho  trascritta  a 
bella  posta  con  note  eguali  perchè  mi  basta  il  disegno,  e  d'altra  parte 
male  si  può  rappresentare  colla  segnatura  moderna  misurata. 

Che  il  Palestrina  sìa  il  principe  nella  polifonìa  nessuno  lo  con- 
testa; basterebbe  questa  pagina  musicale  per  proclamarlo  tale.  Di 
Wagner  io  mi  sono  fatto  questa  opìnicme  :  che  la  sua  musica  sia  la 
più  alta  espressione  della  tonalita  moderna;  perchè  eg^i  ha  saputo 
scoprire  i  più  potenti  mezzi  armonici  e  metterli  in  esecuzione,  oen 
una  logica  stringata  ed  insistente.  Inoltre  egli  ha  affrontato  un  pro- 
blema difficile  e  forse  ins<dubile  di  trasfondere  tutto  il  fascino  della 
tonalita  moderna  sul  mirabile  tessuto  pcdifonioo,  fondendo  in  uno  due 
generi  musicali  tanto  diversi. 

3^  Risultati  delie  esperienMe  e  interpretajrioHe, 

Tabella  I.  Antifona. 

(Don.  a  post  PfBt.  «d  BmmAJ. 
Cam  ap  -  prò       -      -       P^n^n»    - 


m 


^^^     j       ^J     r     T 

Vibrazioni        1,000    :    1,200      :      0,900        :        1,000    :    1,500  :  1,598 
BapporH  melodici      1,2  1,8^  1,1111...  1,6       l,0ei9 
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rat  Do      •       -      mi  -  -  -        nu  Je  -  rn  - 


1,500  1,888      :      1,200        :        1,1268  1,200     :     1,1 

1,0619    1426  1411...  1,0649  1,0649  I4U 


lem  Tid«n8 


i       a      i 


1,200  1,125  1,000     :      1,000    :    1,200  1,8850: 

1411  1,066...  1425  1,2  14125 

tem    de 


-jzr    J   -^J  J     f 


1,200  1,8856        :        1,500    :         1,800  2,000     : 

14125  14125  1423  1,2  1411...         1,111. 

Tit  -  .  -  - 


^^ 


1,800    :    1,500  1,581  1,500 

1,2  1,054  1,054 


m 


-or 


Scala    1,000  1,125       :       1,200  1,888...  1,50Ò     : 

BapporH         1,125  1,066...  I4II...  1425  1,066. 


=S^ 


1,600  1,800 

1425  I4U. 


La  >  Tabella  ci  presenta  la  curva  melodica  d'una  bellissima  an- 
tifona gregoriana  nel  modo  Dorico.  Sotto  ogni  nota  è  scritto  il  rispet- 
tivo numero  di  vibrazioni  per  ogni  mille  vibrazioni  del  Re^  consi- 
derato come  suono  fondamentale.  Così  le  misure  sono  comparabili  coi 
valori  della  scala  acustica  posta  in  calce.  I  numeri  sottolineati  se- 
gnano la  misura  degli  intervalli  melodici ,  ottenuta  dividendo  suc- 
cessivamente il  numero  di  vibrazioni  d'un  suono,  per  quello  del  suo 
vicino.  Anche  i  rapporti  misurati  sono  così  comparabili  coi  rapporti 
teorici  della  scala  minore  acustica  sotto  riportati  (1). 

La  nitidezza  dei  diagrammi  ottenuti  col  fonautografo  di  Scott 
munito  di  diapason  cronometrico,  non  lascia  alcun  dubbio  sulla  pre- 


(1)  Io  preferirei  indicare, oltre  U  misura  degli  intervalli,  anche  ti  seitso;  cioè: 
coi  nnmeri  maggiori  dell*unità  segnare  Piutenrallo  ascendente,  e  coi  f  ameri  reoi- 

Ri9i$ta  mutieaU  italiatta^  IX  23 
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cisìone  dei  risultati.  La  cantilena  gregoriana  si  svolge  tutta  suUa 
8càh  aemtiea.  Ciò  appare  evidente  dalla  oostante  distinsione  tra  il 
tono  intero  maggiore  1,185  e  il  minore  1,111...,  mentre  la  scala  pi- 
tagorica non  ammette  che  il  tono  maggiore  1,125'.  Inoltre  il  semi- 
tono pitagorico  è  minore  del  semitono  acustico  d'an  comma  sintonico: 
semitùno  oeusOco  =  1,06666...  semitono  pitofforieo  =  1,05349. 
Ora  la  tabella  ha  valori  tatti  vicini  al  semitono  aeustieo;  eeeettaati 
i  due  ultimi  che  s'accostano  più  al  valore  pitagorico.  Ma  oltrecchè 
quel  Si  b  potrebbe  considerarsi  come  una  appoggiatura  vocale,  abi- 
tuale alla  scuola  degli  antichi  enarmonisti,  devo  avvertire  che  deve 
attribuirsi  ad  inceitexza  di  lettura  nel  diagramma,  che  per  troppa 
lentezza  di  movimento  neirapparecchio  registratore  verso  il  termine, 
contiene  sinusoidi  troppo  raccolte. 

Il  risultato  non  era  prevedibile  dalle  esperienze  delFanno  scorso; 
anzi  mi  è  una  sorpresa,  che  la  più  libera  delle  melodie  preferisca  le 
dolcezze  armoniche  dei  perfetti  intervalli  acustici,  alle  arditezze  degli 
intervalli  estranei  che  danno  alla  melodia  il  senso  vago  e  ricercato 
della  politonalità.  Io  non  escludo  che  nelle  esecuzioni  gregoriane  non  pos- 
sano ^)parire  qua  e  là  intervalli  pitagorici  a  dar  novità  e  sdaleina- 
tura,  0  durezza  secondo  l'abilità  di  chi  li  usa;  ma  importa  stabilire 
che  la  base  del  canto  è  la  scala  acustica,  cioè  la  traccia  fondamoì- 
tale  del  disegno  melodico  gregoriano  è  data  dai  rapporti  acustici; 
che  la  distribuzione  tanto  varia  e  semplice  degli  intervalli  nella 
scala  —  tono  maggiore  —  semitono  —  tono  minore  —  ton.  magg.  — 
semìL  —  ton.  magg.  —  tono  min.  —  è  più  che  sufiKdente  a  dsie 
al  canto  antico  quell'incanto  di  grazia  e  semplicità  e  varietà»  èbe 
invano  cerchereste  nella  esagwazione  degli  intervalli  pitagorici. 

Le  cauae  sono:  1^  la  poca  estensione  della  melodia  e  non  a  caao, 
poiché  Yatnbitus  è  un  ekmento  còstitutìvo  nel  modo  gregoriano  ut- 


8  2 

proci  gli  mterralli  diaoMdrati;  por  es.  : -^  »i  1^  quinta  momdsNt»,  -^» 0,668^.. 

quinta  dàeendenie;  cod  i  rapporti  melodici  deterroiMrebbero  perlbttiimeBlt  la 
cinra  melodica.  La  c«r?a  deirantifon»  sarebbe: 

1,2  -.  0,75  — 1,111  —  1  ->  1,5  —  1,0619  —  0,9417  —  1  —  0.888  —  0,9,  ecc. 

Lo  stadio  comparativo  tra  gli  interfalli  ascendenti  e  discendenti  assume  an'im- 
portanza  notevole  nelle  relazioni  tonali  de^  snoni,  come  avrò  oceastone  di  dimo- 
strare tratt[^ndo  di  qnelFargemento. 
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sieme  alla  tonica  e  la  dominante.  Vedremo  quanta  infltenza  esercitò 
ulla  emra  melodica  Tampliamesto  àiAVambitui. 

2f^  L'escluaioiie  d*  iat^Talli  ittelodiei  dtednanti  ed  equivdd  ri-' 
spetto  al  significato  tonale  (interpretati  modernamente),  o  rispetto  al 
modo  che  è  rigorosamente  mantenuto,  specialmente  nella  strutturi 
melodica  che  sì  aggira  fSidelmente  intorno  alle  due  note  fondamene» 
tali,  in  guisa  die  da  eese  ne  viene  tutta  l' impronta ,  poggiando 
su  di  esse  gli  accenti  più  importanti,  le  note  di  attacco  é  di  chiusa# 
Così  concepita  la  nostra  melodia,  può  dirsi  ristretta  nell'am&t^M 
della  quinta: 


Lainem 


Riguardata  con  criteri  nsedenri,  tale  melodia  non  ammetterebbe 
modulazione  vicina,  se  non  al  JPa  o  al  8oh  La  tavola  dice  appunto 
che  le  note  fondamentali  sono  semprer precise,  mentre  le  altre,  che 
potrebbero  ammettere  funzione  diversa,  accennano  ad  alterarsi.  Tali 
sono  i  due  Sali  1,335  6  che  crescono,  colla  tendenza  al  valore  e  fan-^ 
none  della  scala  di  Fa^  noi  qual  caso  non  suonerebbero  male,  se- 
condo il  nostro  sistema. 


Tabklla  il  -  Canon.  Sjmphonlz&bÌB# 
Camtm  7. 


Agnus  Dei. 

Missa  hrevis  -  G.  P.  da  pALisTftiNA. 


ì 


^ 


P^ 


^ 


Vibraziom  1,50»    :    1^5    :    1,25»    :    I42&    :    I.OOS    .    1,125?    : 
Bapp.méMt.      1,248        1,0068        Mll        Ml»4        M2        142B7 


amhu  II. 


:5a= 


^ 


^ 


Vibrazioni 
Bapp,  mehd. 

aUm. 


iteorr^ 


1,500 


,.      y 


!35c: 


U5 


Vibrazioni 
Jtapp.  mdod. 


1,000 


1,0660 


0,938    : 
14256 
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/l- 


r       r    I  r 


1,000    :    2,001      :     1,875      :     1,670     :     1,875    :    2,000    :    1,875    : 
2,00         1,066         M227        M227        1,066        1,066       M26 


S 


1388  :  1,250  1,125    :    1,002    :     1,125    : 

1,066  1411  14227      14227        1425 


0,888 


1411 


0,750     :     0,668 
14227 


14227 


0,750 


I4II6 


1,876    :    1,670     : 
14288       14288 


0,837  :  0,988     :     1,000     :     1,125     :     1,250 

1,1206  1,0660         1,125  1,111 


1,128     :     1,008      :      1,125      :      1,250  1,167    :    1,811 

I4O8  1,1246        1,1216  1411  1,071  14288 
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La  Tabèlla  li*-  contiene  le  mìsare  degli  intervalli  delle  melodie 
di  un  brano  della  più  pura  polifonia  palestriniana.  La  piccola  nota 
poeta  in  capo  a  ciascun  rigo  indica  quale  è  il  suono  fondamentale  al 
cui  numero  di  vibrazioni  furono  riportate  tutte  le  misure;  i  numeri 
sottolineati  segnano  la  misura  dell' intervallo  delle  due  note  tra  le 
quali  è  scritto.  Confrontando  le  misure  colla  scala  acustica  seguente  (1): 


/■<• 

: 

sol 

: 

la        : 

Bi> 

do 

: 

re 

: 

mi 

: 

A» 

1,000 

M26 

1,125 

w 

1,250      : 

1,338 

1425 

1,500 

1,111 

1,666 
••• 

1,126 

1,875 

1,066 

2,000 

si  riconosce  immediatamente  che  V  intera  polifonia  si  è  svolta  sulla 
scala  naturale.  Infatti  :  vi  è  osservata  costantemente  la  distinzione  tra 
tono  intero  maggiore  1^125,  e  tono  intero  minore  1,111 ,  salvo  le  pic- 
cole differenze  da  attribuirsi  ad  errore  di  osservazione  e  di  esecuzione: 
non  appare  alcuna  perturbazione  nella  distribuzione  dei  toni  mag- 
giori e  minori  che  indichi  accenno  a  modulazione:  i  semitoni  sono 
tutti  acustici  e  neppur  uno  s'accosta  al  piccolo  semitono  pitagorico 
=  1,05849. 

Le  differenze  maggiori  cadono  tra  quei  suoni  che  possono  consi- 
derarsi quali  abbellimenti  melodici,  perchè  hanno  minor  legame  ar- 
monico coi  suoni  contemporanei  delle  altre  parti;  tali  sarebbero  i 
suoni  corrispondenti  alla  seconda  nota  nera  della  figura: 


^^P 


Le  misure  sono  crescenti  in  tutte  sei  le  volte  che  appare  quella 
figura  nel  testo;  ma  la  contrazione  dell'intervallo  colle  note  vicine 
sempre  omonime  è  tanto  piccola  che  il  suono  più  vicino  ha  sempre 
valore  acustico  ;  d'altra  parte,  se  anche  la  differenza  fosse  d'un  comma, 
la  misura,  in  luogo  di  avvicinarsi  al  valore  dell'intervallo  pitagorico, 
si  allontana,  perchè  la  tendenza  è  di  sostituire  un  tono  intero  mi- 
nore ad  un  maggiore. 

Ma  io  sono  di  parere  che  questo  fatto,  piuttosto  che  segnare  una 
proprietà  oggettiva  della  composizione  palestriniana,  che,  per  quanto 
è  possibile,  rifugge  dalle  successioni  di  piìk  intervalli  eguali  tra  di 
loro,  ci  rivela  una  tendenza  soggettiva  del  cantore,  contratta  dall'a- 
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bitadine  allo  etile  misto  moderno.  Quanti  in&tti,  non  ostante  i  rigori 
del  purismo  scolastico,  non  sostìtairebbero  a  quella  diatonica,  la  s^uente 
figura  cromatica? 


I  rt^r 


Importa  notare  un  caso  che  sembra  dì  poca  importanza,  a  prima 
yista,  ma  conferma  questa  nota  assai  caratteristica  di  distinsione,  tra 
la  curva  melodica  paltstrfniana  e  la  moderna.  La  penultima  note 
del  Cantua  J,  che  è  un  ile,  è  segnata  dal  fonautografo  con  due  va- 
lori nitidamente  diToni:  nella  prima  parte  della  sinusoide  rispon- 
dono costantemente  nove  vibrazioni ,  su  otto  del  cronografo  ;  nella 
seconda  parte,  assai  piti  sviluppata,  quel  suono  è  segnato  costante- 
menta  da  died  vibrazioni,  sopra  nove  del  cron<^rafo;  quindi  nel 
l""  istante  la  nota  segnava  un  tono  maggiore  s=  1,186  rispetto  al 
JDo  seguente,  e  nel  2^  istante  segnava  un  tono  minore  1,1111.... 

Quale  sarebbe  la  causa  di  questo  ripentimento  nel  cantore  P  Col 
primo  valore  si  perturbava  l'ordine  dei  suoni  della  scala  di  Fa,  e 
si  dava  loro  quello  che  è  proprio  della  scala  di  Do,  come  si  vede: 


P  caso:    2,000  :  1,875  :  1,6875  :  1,500  scala  naturale  di  Do. 
II^  caso:  2,000  :  1,875  :  1,666...:  1500  scala  naturale  di  Fa. 

Questo  è  un  caso  d'adattamento;  il  cantore  corresse  sé  stesso  per 
ubbidire  al  fine  senso  artistico,  al  quale  s'ispirò  il  genio  di  Pale- 
strina;  al  primo  attacco  l' artista  procedeva  sotto  Tinfinsso  dell'aM* 
tudine  e  istituzione  moderna,  che  in  simili  circostanze  suol  fare  una 
meMM  cadenMa  modulando  preferibilmente  alla  quinta  del  tono,  cosa 
estranea  affatto  allo  stile  purissimo  di  Palestrina,  come  appare  chiaro 
dal  contrappunto  delle  altre  partì,  le  quali  avrebbero  dovuto  modu- 
lare colla  prima  deformando  le  proprie  curve  melodiche  a  metà  della 
frase. 

Bagionamento  analogo  si  potrebbe  fare  sul  Mi  terz' ultima  note 
del  Oanim  11^  che  può  interpretarsi  come  fhcente  cadenza  sul  .Rei 
compatìbile  in  questo  caso  colla  parte  itìVAUits;  ma  la  causa  qui 
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sta  nella  mancanza  di  sostegno  armonico,  da  parte  del  Tenor  e  Bas$u8 
che  doTOvano  uscire  nelle  dae  ultime  battute. 

Dunque  carattere  della  melodia  polifonica  palestriniana  è  la  dia* 
tonicità  e  ì(\  monotonalità.  Bicordo  che  la  dìatonicità  non  implica 
necessariamente  la  monotonalità;  potendo  una  melodia  diatonica  ammet- 
tere armonizzazioni  politonali  e  cromatiche 


Coro  del  fanolulU. 


Tabslla  III. 


Il 


T, 


^ 


Parsifal  -  R.  WAGanm. 


^^ 


Num,  di  vihraz, 
Bapp.  melodici 


2,000    :    2,250      : 
1425         MU  • 


^/i,>a     -T — r. 


m 


^^ 


Num,  di  vihraz. 
Bapp.  melodici 


2,000 


y»>il|      •>  T-  ,1     I      .1 


SI 

Num,  di  vibraz, 
Rapp,  melodici 


1,4989    :    1,666... 
1,1119         1411. 


^ 


mr^ 


^ 


Num.  di  wOm-oz.    1,000    :    1,125    :    1,250    :    1,883      : 
Bapp.  melodici  1,126         I4II...     1,066...      1,068 


^ 


2,500    :    2,666...  2,487     :     2,249     :     2,500    :    2,666...: 

1,066...  1,072  1,105         1,1116        1,066...     1,125 


m 


E^ 


8,000 


2,000     :     1.873  :  2,000 

1,067  1,067 


1,499    :    1,666. 
1411... 


1,666...:     1,878  :  1,666...: 

14288  1,1288  14112 


^ 


1,248    :    1,124    :    1,252    :    1,388     :     1,499  1,888     : 

1410         1418        1,065         1425  1,125  1,066. 
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E 


T      r   — L 


2,999... 


8,000  4,000     :    8,7505    :    8,334    : 

1,888...  1,0666        M249     1,1105 


^^ 


m 


!,000     :     2,25     :    2,5018    :    2,598    :    2,499...  2,667     : 

1,126       1,1112  1,088       1,0809  1,0668  1,0668 


^=—j — i- 


m 


1,4998    :    1,665    :    1,8745  :  2,000 

14101      14266  1,067 


m 


^ — -i — ^ 


1,25     :     1,383...:     1,500  :  1,6668 

1,066...     1426  14112  1499 


^ 


r   I   r   ==i=   r      r. 


3,002  :  8,888...:     8,750    :    8,888...:    8,000    :    8,388...  : 

14108  1426         1,126         1411...      1411...      1411. 


-^^m 


m 


^^ 


2,500  :  2,666...:     2,498  :  2,000    :    2,666...  : 

1,066...  1,067  1,249  1,888...    1,888. 


m 


^ 


2,000 


1,0672 


1,874  :  2,500    :    2,000      : 

1,884  1,26         1,883 


^  i    j 


2,000    :    1,875    :    1,666...:     1,500 

1,066...    1426  1411  M26 


1,338 . 


1,066 
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^F^  r      i'  _t — f^ 


3,000    :    2,668    :    8,000    :    2,500     :     2,666...:    2,500 

M244      M244         1,2  1,066...     1,066...      MU... 


m 


m 


2,000 


2,000 


^^ 


^ 


3E 


1.4M...:    1,665    :    1,500    :    2,000     :     1,667 

1410         1,110         1,388...     1499-        M118 


^ 


1,250    :    1,119    :    1,250    :    1,666...:     1,126 
1,117  M17         1,838...      1,48 


Mdd 


1,8 


1425 


Scala  acusHca. 


Vibraz.  1,000    :    1,125     :    1,250    :     1,838    :    1,500    :    1,666    :    1,875    :    2,000 
Bapp.meL     1,126         1^11         1,066        M26         MU         M25        1,066 
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La  iZZ*  Tabella  contenente  Tanalisi  Bperimentale  delle  forme  me- 
lodiche della  polifonia  wagneriana  non  esige  ulteriori  spiegazioni. 
In  fine  è  trascritta  la  acala  tipica  colla  quale  ognuno  può  giudicare 
di  qual  natura  sia  la  curva  melodica  delle  parti. 

È  evidente  che  il  tessuto  melodico  è  precisamente  fondato  sulla 
scala  acusticaj  come  appare,  dalla  fedele  distinzione  tra  tono  intero 
maggiore  e  minore,  dalla  misura  e  distribuzione  dei  toni  interi  e 
semitoni. 

Tutta  la  finse  è  non  solo  diatonica  ma  anche  monotonale,  perchè 
non  contiene  alcun  intervallo  non  acustico  o  naturale,  né  mai  è 
perturbata  la  distribuzione  propria  del  tono  in  cui  è  scrìtta,  sicché, 
a  mo'  d'esempio,  il  tono  minore  1,111...  giace  sempre  ed  esclusivamente 
tra  il  8ib  e  il  Do,  e  tra  il  Mib  e  il  Fa. 

Per  riscontrare  gli  intervalli  maggiori  basta  fare  il  rapporto  del 
numero  delle  vibrazioni  dei  due  suoni  omonimi  nella  scala  :  ad  esempio 
si  ottiene  la  quinta  Fa:  8ib,  colla  divisione  1,666: 1,125  =  1,481. 
Non  ostante  gli  errori  di  lettura  (che  in  generale  cadono  sul  mille- 
simo, e  in  certi  casi  toccano  i  centesimi),  nelle  misure  esagerate  si 
può  intravedere  una  legge  che  più  che  la  insufficienza  degli  artisti 
rivela  la  causa  di  un  fenomeno  musicale  importante,  cioè  del  nesso 
logico  tra  i  suoni  successivi  per  cui  la  melodia  ha  un  significato 
artistico  perfettamente  determinato,  e  dell'affiatamento  delle  parti, 
cioè  queir  accostarsi  reciprocamente»  non  appena  gli  artisti  hanno 
intuito  il  legame  tra  le  curve  delle  diverse  melodie  che  formano  il 
tessuto  polifonico.  Nel  primo  caso  abbiamo  fenomeni  d*indole  me- 
lodica, nel  secondo  d'indole  armonica.  Dalle  tavole  risulta  che  i  can- 
tori coi  quali  ho  sperimentato  sono  più  concertisti  che  coristi;  perchè 
prevale  più  la  tendenza  alla  libera  interpretazione  che  dà  bella  piega 
e  garbo  alla  propria  melodia  (nota  caratteristica  della  musica  e 
dell'artista  italiano);  che  non  la  cura  di  assaporare  la  consonanza 
degli  accordi  a  scapito  della  elasticità  della  melodia  la  cui  curva  nel- 
l'esecuzione acquista  durezza  e  angolosità  e  importanza  secondaria 
(nota  caratteristica  della  scuola  tedesca  secondo  l'opinione  che  io  mi 
sono  fatto)  (1). 


(1)  Siccome  le  opinioni  hanno   tanto  peso  quanto  hanno  yalore  le  prove,  ac- 
cenno aolo  alle  teorie  arwumiehe  propugnate  dal  Biekanh  {L'Harwumie  ein^pUfiée) 
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Ho  segnato  con  numeri  dodici  note,  1  cai  suoni  di  poco  difierisoono 
dai  suoni  della  scala  naturale,  ma  nei  quali  il  piccolo  inalzamento 
0  abbassamento  potrebbe  interpretarsi  come  un  accostamento  melodico 
dovuto  alla  tendenza  di  risolvere  l'uno  sull'altro  ;  e  precisamente  lo 
spostamento  cade  su  quel  suono  che  ha  il  carattere  di  moto  melo- 
dico da  0  Terso  un  suono  di  posa  (cioè  dà  un  tempo  debole  ad  un 
fcrie\  quando  circostanze  armoniche  prevalenti  non  perturbino  il  fe- 
nomeno. 

Ad  esempio  il  Do  segnato  l  differisce  dall'acustico  [2,500  —  2,487  = 
0,013]  esageratamente,  pel  movimento  discendente  del  suono  di  ac- 
cento debole  verso  il  8i  bemoUe  di  accento  forte  ;  in  questo  caso  agisce 
nel  medesimo  senso  anche  l'accordo  di  settima  di  seconda  specie  del 
quale  fa  parte.  Così  i  suoni  segnati  2,  4,  5,  6,  8, 10,  11  sono  posti 
tra  due  note  verso  i  cui  suoni  hanno  una  tendenza  risolutiva  spiccata, 
astraendo  dalle  combinazioni  armoniche  alle  quali  sono  legati.  Nelle 
mie  osservazioni  intomo  alla  «  Enarmonia  >,  pag.  29  e  seg.  (1),  ho 
distinto  tre  fasi  del  momento  sentimentale  o  psicologico  del  cantore 
nel  produrre  un  suono  melodicamente  :  la  percussione^  colla  quale 
soddisfo  ad  una  preparazione  precedente  emettendo  quel  suono  che  è 
voluto  dalle  note  antecedenti;  la  ripercussione^  colla  quale  si  dispone 
alla  risoluzione  dando  al  suono  quella  piega  che  è  richiesta  dalla 
frase  susseguente. 

Fra  la  percussione  e  la  ripercussione  v'  è  uno  stato  di  posa  sul 
raono  considerato  in  se  stesso  nelle  sue  condizioni  istantanee,  che 
potrebbe  chiamarsi  la  fase  armonica^  perchè  allora  non  influiscono 
se  non  i  suoni  contemporanei  dell'accordo;  mentre  le  altre  due  sono 
&si  essenzialmente  melodiche.  Così  un  buon  lettore  non  fissa  l'at- 
tenzione sopra  una  parola;  ma  la  pronuncia  in  quel  grado  d'intona- 
zione che  è  voluto  dal  contesto  del  discorso. 

Ora  secondochè  il  cantore  è  preoccupato  piti  dall'una  o  dall'altra 
&se,  anche  il  suono  assumerà  il  valore  corrispondente.  Ecco  la  dif- 


al  eoraky  forma  musicale  esaensialmente  annoniea,  allo  tteno  Wagner  nel  pezzo 
analiasato  eome  Tedrema  Della  soaola  italiana  non  parlo,  perchò,  aparok,  non 
è  invidiata  la  sna  gloria,  e  v*è  tra  di  noi  chi  è  tanto  servo  di  pensiero  da  ver- 
gognanene  in  faccia  ai  genii  di  fuori. 
(1)  Dal  «  Giornale  Arcadico  »,  Serie  III,  N.  14. 
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férenza  che  io  intendeva,  distinguendo  i  cantori  di  concerto  dai 
cantori  di  coro;  che  i  primi  preferiscono  eseguire  melodicamente, 
individuando  la  melodia  e  quasi  comunicandole  un  po'  della  propria 
personalità;  i  secondi  tendono  ad  accordare  i  suoni  contemporanei  in 
un  accordo  o  individuo  armonico,  cosicché  1*  andamento  melodico 
sgorga  come  una  conseguenza  della  successione  armonica. 

Per  riconoscere  meglio  l'influenza  in  generale  esercitata  dalla 
esecuzione  polifonica  sulla  curva  melodica  ho  fatto  eseguire  al  P  solo 
la  sua  parte.  La  tavola  seguente  segna  la  libera  interpretazione 
dell'artista. 


Parsifal. 


Soprano  P  solo. 


^m 


^ 


VibratioHi  2,00    :    2,258    :    2,509    :    2,666    :    2,5    : 

Sapp.  melodici  1429         MU        1,0628       1,066     MU 


1^=^ 


^ 


^^ 


2,25    :    2,5   :   2,666   :   8,00    :    4,0   :   3,746    :    3,38    :    8,006  :  8,333...  : 
Mll...  1,066...  1,126     1,88...  1,067     1,1288    M089   1,1089    M206 


Izzr     r    t    ^^^ 


T~~n 


3,735  :  3,33    :    3,00  :  3,33    :    3,0  :  2,666  :  3,0  :  2,5  :  2,66    :    2,5  :  2,26 
1,1206     1,11...     1,11...  1,11-  M26    1,126   1,2  1,066    1,066  1,1062 


2,5 


^ 


1,1062 


L'attacco  è  fatto  evidentemente  da  una  voce  sforzata;  così  l'ultima 
nota  è  sbagliata,  il  cantore  ha  eseguito  un  Do  per  un  La  bemoUe, 
trascinando  conseguentemente  il  Si  bemolle  verso  i  due  Do,  tra  i 
quali  è  collocato. 
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Bellissimo  caso  di  attrazione  melodica  di  suoni,  che  allude  ad  una 
leziosagj^ne  propria  d*uDO  stile  leggiadro  che  si  ottiene  sostituendo 
al  bemolle  il  Si  naturale  nel  modo  seguente: 


é^-r  r  r  IFT^^ 


Anche  il  Mi  bemolle  crescente  posto  tra  due  Fa  al  fine  della 
terza  battuta,  e  il  Sol  calante  al  principio  della  quarta,  salvo  errore 
di  esecuzione  o  di  lettura,  indicano  casi  simili.  Del  resto  nessuno 
può  dubitare  che,  sia  nell'assolo,  sia  nel  concerto  non  regni  la  scala 
acustica:  soltanto  passa  questo  divario  che  neirassolo  la  divergenza 
dei  valori  acustici  cade  su  quei  suoni  che  sarebbero  suscettibili  di 
armonizzazioni  politonali,  laddove  nell'esecuzione  a  coro  differiscono 
quei  suoni  che  sono  note  di  passaggio,  o  che  fan  parte  di  accordi 
complementari  o  non  necessari  allo  svolgimento  logico  della  compo- 
sizione. 


Corale.  —  I  vecchi  pellegrini. 


Tabella  IV. 
Tm.  i. 


E    -    terno  ee 


Tannhàuser  -  R.  Waokeb. 
eel  •  n  ere       -       «  - 


Numero  di  vibrazioni 
Rapporti  melodici 

Tm,  IL 


1,500        :         1,666...  1,001    :  1,8 

1,111  1,664         1,8817 


^^^==T^ 


^ 


H 3- 


Efe 


m 


f-KH^ 


^ 


j 


Numero  di  vibrazioni 
Rapporti  melodici 

Batti 


1,2499  1,000 

1,2499 


1,066. 


^^=i=y.^"^-^  r  ir  r  i-^^ 


^^ 


Numero  di  vibrazioni 
Rapporti  melodici 

Batti 


1,000  1,2449    :    0,83328 

1,2499  1,600  1,1110 


^Hhr.-r^:!^^MH^^^=4==^ 


^^^ 


Numero  di  vibrazioni 
Rapporti  melodici 


1,000       :       0,8883...    :        0,666...:    0,5625 
1,200  1,26  1,186 
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U         lo  Bpir 


ri       -      corra  »         t«         lo  Bpir       -       io  » 

-tJ  I  f'f'irTT  I  r     1      f- 


1.125      1,125    :    1,888     :     1,670 
M848  1,185         1,262  I4IS 


1,499   :    1,3834    : 
14249        1,067 


r^  I  j  j  I  j  rr  I  r     '^ 


0,9375    0,9375    :    1,000    :     1^34  :  1,125 

1,066  1,066      1,8884  1485  1^25 


^^  n^ìtrr^ 


^ 


0,750    0,9375    :    0,8834     :     1.004    :    1,000    :    0,937  : 

1,1110  1,1249        1,204  1,067  1,249 


tr^yp    I    JJ  p.   J    I    J  -^ 


0,75      0,750    :    0,6667 
1,888  1,1249 


0,666...  :  0,5625  :  0,7499... 

MB6       1,888...  1,6 


Mi;  ipe  • 


m 


tadel 


^^=1  r   t'  -m 


^^^^ 


1,2498        MOO  :  1,99»..  :  1,2499.  :  1,40S2  :  UOO  ;  l,4M  :  1,500    :  1,964 
1,333...  1,6         14246  1,0667  1,0668     149 


^ 


^ 


^ 


4=*:; 


i,ooa 


1,2499. 


1,250  :  14666..     :        (t,9K 
1,071  1^44 


^^ 


^ 


^ 


1  r     f- 


0,750         1,000  :  1500    :    1,000         :  0,987  :  0,8291         :       0,755 

1,6         1,6  1,067  1,18  1,098 


-yf  I  rf 


^^ 


^ 


0,4999...         0^9  0,838...  0,987  :  0^69  0^635 

1^  1,1244  2,00  1,888 
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dahl         Tol-gi      un         gur-do     a  noi  d^l  dal 


I  n  r  I  rf  fMi"— f^ 


^3E 


1,250    :    1,500       :       1,6875  1,872    :     1,500 

1,2  M25  1409  1^47 


-  y  j  I  jJ_J,  1  p-r  r  I  r-=f=====^ 


1,000    :    1,250       :       1,4998  :         1,406      :       1,125 

1^5  M9984  1,0667  1,2497 


f"f  r  I  r'T  r  1^^ 


=F 


0,750    :    1,000  1,2498   :   1,125  :  1,000     :     0,9875 

1,888...      1,2498  1,1110     M25        1,066 


r  I  r   nn'-m 


^5E 


^S 


0,500     :    1,000  :  1,125  :  0,568      :      0,750 

2,0  1,126  1.998       1,8821 


La  JF*  Ihbélla  presenta  l'analisi  di  un  bellissimo  corale  di  Wagner, 
completata  dalla  seguente: 


Ten.  1  solo  -  Tabella  IV  bis. 


*  Tannhàuser  ,. 


\^r-'U\r  r\{'  m^^  '^ 


Vibrazioni 
Rapporti 


1,5     :     1,66...:   0,9995   :   1,88...:    1,113    : 
1411        1,667        1,884     M97        1497 


h-rJ  I  nM  f T  f   I    [-      r       f 


^m 


1,338...  :     1,66...   :    1,66...  :    1,5    :    1,33...  :    1,25  : 

1,26  1,11...    1,126      1,066  1,2 


ir~r  r  ~j' 


^ 


m 


^. 


1^        :        2,0     :     1,26S      :      1,41    :    1,498   :  1,4055  :  1,25       :       1,25 
1,88...        1,68  Mie        1,0626    1,0669 


frr  I  riT  ir^ 


1,5  1,675  1,8518   :   1,5 

i;2  I4I6  I4O66  1,28466... 
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Scala  acusHea. 


j      J      J  ^f-      r      f^     ¥=^ 


F«6r.  1,000:   1,125    :    1.250    :    1,833...:    1,500    :    1,666...:    1,875    :    2,0 
Bapp.      1426       Mll...    1,066...     1,125        MU-      1*126        1,066... 

Neiresecuzione  assolo,  le  due  prime  frasi  offrono  tutte  le  condi- 
zìodì  della  monotonalìtà  sulla  scala  acustica,  posta  in  calce  pel  con- 
fronto. Le  altre  due  frasi  che  contengono  modulazioni  lasciano  apparire 
una  grande  incertezza  neir interpretazione  dell'artista:  il  Si  della 
13^  misura  ha  un  valore  poco  inferiore  al  pitagorico:  1,2656:  così 
anche  il  Mi  nella  penultima  battuta  ha  valore  che  tende  ad  aumen- 
tare; ma  resta  lontano  dal  pitagorico:  1,690.  Questa  incertezza  sparisce 
nella  esecuzione  in  coro,  con  evidente  influenza  delle  armonie  ben 
determinate  e  complete. 

L'unico  suono  che  presenti  una  mutazione  nell'  ordine  degl'  inter- 
valli ed  un  valore  che  non  figura  nella  [scala  propria  della  com- 
posizione è  il  Mi  della  penultima  battuta.  Rispetto  alla  tonica  Sol 
ha  intervallo  pitagorico;  similmente  col  Re  che  lo  precede  fa  un 
tono  intero  maggiore,  e  col  Fa  diesis  seguente,  tono  minore.  Questi 
mutamenti  sono  indizi  caratteristici  della  modulazione  alla  quinta 
del  tono,  come  ho  dichiarato  ampiamente  nel  lavoro  sopracitato. 

Resta  quindi  confermata  la  interpretazione  artistica  da  me  fatta 
intomo  alla  funzione  degli  intervalli  non  acustici,  non  solo  per  la 
melodia  eseguita  isolatamente,  ma  in  concerto  con  altre  parti  me- 
lodiche: anzi  allora  appunto  acquista  tutta  la  sua  importanza,  perchè 
la  variazione  enarmonica  d'un  comma  dell'intervallo  melodico  è  una 
conseguenza  dell'armonia  che  l'accompagna.  In  questa  variazione  e 
permutazione  d'intervalli  melodici,  consiste  quella  piega  che  assume 
la  curva  melodica  nell'adattarsi  al  sistema  armonico. 

4.  Belaeione  dei  disegni  melodici  coi  disegni  armonici.  —  Le 
esperienze  esposte,  benché  sìeno  state  fatte  per  lo  studio  diretto  degli 
andamenti  melodici,  possono  egualmente  riguardarsi  quale  prova  spe- 
rimentale diretta  delle  successioni  armoniche.  A.nzi  hanno  un  pregio, 
dal  punto  di  vista  artistico,  incontestabilmente  superiore  alla  analisi 
degli  accordi  musicali  finora  fatta  dai  fisici,  non  escluso  Helmholtz; 
infatti  gli  accordi  musicali  in  acustica  si  sogliono  produrre  con  suoni 
di  lunga  durata  e  isolatamente.   Ora  si  può  seriamente  obiettare:  è 
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mi 


certo  che  gli  accordi  così  prodotti  abbiano  la  stessa  strattura  e  for- 
inola quando  si  succedono  in  una  esecuzione  musicale? 

Tutt'altro!  yì  sono  degli  accordi  omonimi  che  nel  contesto  assu- 
mono funzioni  e  struttura  e  intenralli  diversi,  come  ebbi  già  ooca- 
sione  di  dimostrare.  Così  l'ultima  circostanza  che  definisce  il  significato 
d'una  parola,  è  il  contesto,  l'accentuazione,  il  posto  che  occupa  rispetto 
agli  altri  elementi  del  discorso,  e  molte  altre  particolarità  sintattiche. 

In  ciò  appunto  sta  il  vantaggio  di  questo  esperimento,  che  esso  dà 
le  formolo  degli  accordi  colti  in  quelle  circostanze  d'indole  artistica, 
che  possono  cambiare  TampiejsMa  degli  intert?alli  armonici  e  quindi  la 
struttura,  la  funzione  e  la  natura  dello  stesso  accordo.  Queste  circo- 
stanze che  possono  modificare  il  disegno  armonico,  come  il  melodico,  si 
possono  ridurre  ai  fatti  fisici  ed  estetici  che  costituiscono  la^tonalità. 

Come  ciò  avvenga  non  ho  ancora  sufficienti  dati  sperimentali  (d'in- 
dole assai  delicata)  per  dimostrarlo;  per  ora  mi  limito  a  trarre  tutto 
il  profitto  dalte  esperienze  esposte. 


Tabella  V. 


Agnus. 


Palsstbiiia. 


i 


^$E 


car 


^S 


^S 


^ 


Rapporti  armonici     lf25 


1,20 
1,25 


1.8 
1,2001 


1,338... 
1.2 


1,6008 
1,5005 


f^ 


J. 


f^fc^^J^&J: 


A 


fL^  r  f  "     -^ — rf'^^^^^^ff-^-^ 


IJbO 
1,66... 


1,777... 
1,500 


1 1,666 
11.50 


1 1,666.. 
1 1,194 


1,2506 
1,20 


1,25 
1,2 


1,388 
1,338 


1,251 
1,20 


^ 


1,384     I    1,42 


1.14 

Coro  del  Parsifal. 


^m 


:t=:t. 


1,834 
1,199 


Ri9i»ia  mìuieak  italiana^  IX. 


3^ 


R.  Wagner. 


^ 


1,20 

1,25 

1,3 

1,25 

1,883 

1,2 

1,201 

1,482 

1.248 

1,20 

1,25 

24 
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:J: 


|(«) 


^h-h^^ 


i  j 


^^ 


f^ 


1,2007 
1,2486 


1,3011,5 
1,20  1,3335 
1,25!  1,1998 


1,35 

1,1993 

1,60 

1,25 

1,2608 

1,248 

1,3343 

1,2499 

1,3335 

1,25 

1,2493 

1,199 

1,1990 

1,25 

1,333 

1,2 


i_j  j.  ^^^^ 


5fe53E 


rVfT 


1,501 

1,3351 

1,2478 


1.2 

1,25 

1,50 

1,334 

1,5 

1,25 

1,333 

1,25 

1,333 

1,333 

1,201 

1,833 

1,2 

1,19 

1,5 

1,2 

1,487 

1,2 

1,480 

1,6875 


^ 


I 


1,125 
1,333.. 


1,6 
1,25 


Corale  del  Tannh&user. 


fH 

,g   , 

fS 

B. 

Waghbl 

—A 

t#t-^* 

=:^^= 

g    ■          g           =^^ 

1,2 

1,38... 

1,201 

1,3329 

1,2 

1.25 

1,25 

1,24992 

1,201 

1,25 

— « « * -c- 

1,2 

, a 

1,481 

-^ h^ ^— i 

'=^- 

— « « » 8— 

g    g- 

1          V       ^^          1    1 

1,388 

1,251 

1,252 

1,333... 

1,2498 

1    1.38... 

1,2499 

1,20 

1,205 

1,386 

1,199... 

1,828 

1,328 

1,206 

1,333.. 

1,2 

1,2 

1,334 

1,407 

1,242 

1,25 

1,506 

1,78 

1,249 

1,5 

1    1,25 

1,76 

1,207 

(*) 


(e) 


{à) 


m 


(«) 


1,25 

1,2 

1,125 

1,2002 

1,33 

1,33... 

1,25 

1,2001 

1,406 

1,2 

1,5 

1,2498 

1,77 

1,25 
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La  Tabella  V^  contiene  i  rapporti  armonici  degli  accordi  che  for- 
mano il  disegno  armonico  delle  tre  composizioni.  Per  chiarezza  seguo 
l'uso  degli  armonisti  di  considerare  un  accordo  come  composto  d'in* 
terralli  so?rapposti  ;  perciò  sotto  ogni  accordo  si  Tedono  tanti  numeri 
quanti  sono  gli  intervalli  e  disposti  nello  stesso  ordine  in  colonna. 
Ogni  numero  fu  calcolato  facendo  il  rapporto  dei  numeri  di  vibra- 
zioni (contenuti  nelle  Tavole  I,  li,  III)  dei  due  suoni  formanti  l'in- 
tervallo armonico,  cioè  eseguiti  contemporaneamente  dai  cantori. 

Per  confrontare  coi  valori  acustici  le  misure  qui  riportate  basta 
calcolare  dalla  fùrmóla  della  ecala  il  rapporto  dei  numeri  di  vibra- 
zioni dei  suoni  omonimi. 

Ad  esempio:  i  rapporti: 


S 


-^^F=9. 


;g:>  1.40(1» 


si  calcolano  dai  numeri  relativi  di  vibrazioni  dei  tre  suoni  nella 
scala  Be,  Fa,  Si  —  1,125  : 1,333...  :  1,875,  ma  dividendo  il  mag- 
giore pel  minore  secondo  l'uso. 

Due  conclusioni  importanti  si  possono  ricavare  dalla  Tabella  Y: 
una  scientifica  ed  una  artistica. 

In  primo  luogo  è  confermata  sperimentalmente  la  teoria  acustica 
degli  accordi  musicali  nel  senso  da  me  esposto  nel  lavoro  citato.  Ivi 
nella  seconda  parte  avevo  dimostrato  che  coU'analisi  acustica  degli 
accordi,  basata  sulle  teorìe  d'Helmholtz,  si  poteva  ricostruire  la  vera 
curva  melodica  quale  si  otteneva  direttamente  coU'esperìenza,  purché 
si  tenesse  conto  dell' interpretazione  artistica  degli  stessi  accordi  in 
successione.  Qui  viceversa  sono  pervenuto  alla  struttura  degli  accordi 
musicali  per  mezzo  degli  elementi  della  curva  melodica,  indipen- 
dentemente da  qualunque  teoria  ed  ipotesi.  È  una  analisi  anatomica 
dell'armonia  (come  della  melodia)  colta  nella  sua  vitale  emanazione 
dall'arte. 

Infatti  V Agnus  del  Palestrina  (escluse  le  ultime  note  che  per  le 
ragioni  dette  non  sono  esatte)  è  basato  su  intervalli  armonici  pie- 
namente acustici,  e  armonicamente  potrebbe  definirsi  successione 
diatonica  monotonale. 

Anche  il  coro  del  Parsifal,  benché  le.  differenze  sieno  più  frequenti 
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6  DoteToli,  ha  un  disegno  annonico  costitnito  di  elementi  acustici 
snlla  scala  diatonica  e  monotonale.  Vi  si  osserva  l'ordine,  la  distrì- 
bunone  e  i  valori  dei  rapporti  quali  si  avrebbero  applicando  l'analisi 
armonica  esatta. 

Le  difierenie  trascurabili  quali  misure  d'intervalli  (come  s'è  detto), 
in  luogo  d'indicare  una  approssimaiione  deUa  tema,  rivelano  un  fe- 
nomeno fisico,  al  quale  risponde  un  fatto  artistico  di  gnnde  imp(^- 
tanza.  Infatti  le  letture  rappresentano  in  genende  l'altezza  di  ciascun 
suono  nella  sua  fiise  media,  che  io  chiamai  armonica;  essendo  allora 
più  costante  come  si  vede  nella  part«  centrale  della  sinusoide;  mentre 
agli  estremi  della  stessa  rappresentanti  il  punto  d'attacco  e  di  ter- 
mine, che  spesso  si  sovrappone  agli  estremi  delle  sinusoidi  dei  suoni 
vicini,  si  osserva  una  variazione  d'altezza  dipendente  dalle  circostanze 
melodiche,  o  armoniche,  o  tonali,  alle  quali  alludeva  di  sopra.  Il  fe- 
nomeno della  successione  degli  acccnrdi  non  è  trascrìtto  dal  fonauto- 
grafo,  cosi  semplicemente,  come  si  legge  nelle  tavole,  ma  in  tutti 
i  suoi  minuti  particolari  che,  senza  alterare  il  valore  del  suono,  nella 
sua  fase  media,  e  quindi  senza  mutare  il  disegno  melodico  e  armonico 
fondamentale,  indicano  quella  piega  e  tendenza  di  ciascun  suono  nel 
momento  del  passaggio,  che  gli  danno  una  fisonomta  particolare  che 
si  riconosce  in  tutta  la  curva  melodica. 

Come  caso  di  snoni  sensibilmente  modificati  in  tutta  la  loro  du- 
rata per  la  prevalenza  delle  azioni  armoniche ,  citerò  l' accordo  (a) 
(Tab.  Y),  ultimo  della  terza  misura  del  Parsifal.  1  due  intervalli  di 
terza  minore  Mi  b:  Do  t  Ai  quarta  Do  :  Sol  sono  alterati  per  lo  spo- 
stamento del  suono  Do  verso  ìlBeb  formante  un  accordo  di  metodi 
settima  di  dominante,  domandato  imperiosamente  dairandamento  me- 
lodico, e  più  ancora  dalla  successione  armonica  che  nelle  tre  paitì 
inferiori  consta  di  tre  accordi  in  movimento  parallelo,  veduto  di  mal 
occhio  nella  pura  polifonia. 

Ma  il  punto  decisivo  nel  quale  l'esperienza  risponde  a  capello  alla 
teoria  armonica  da  me  esposta,  è  quello  che  melodicamente  e  armo- 
nicamente definisce  il  processo  della  modulazione.  Il  quartultimo  ac- 
cordo {Sol  :  Si  :  Be)  può  considerarsi  come  appartenente  al  tono  di  Sol. 
Il  terz' ultimo  {e)  contiene  un  suono  estraneo  alla  scala  naturalo  di 
Sol  perchè  riferito  al  Sol  come  tonica,  ha  valore  pitagorico  Mi  =  1 ,6875, 
mentre  gli  altri  omonimi  hanno  il  rapporto  JIft  :  Sol  =  1,666....  acu- 
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stieo;  lo  stesso  dicasi  del  Jfi  nell'accordo  penoltimo  (<I).  Se  noi  ora 
riferiamo  raccordo  (e)  al  Be  come  tonica,  vedremo  che  tutti  i  snoi 
elementi,  collo  stesso  valore  e  dìstrìbiuione,  sì  riscontrano  nella  scala 
di  i2e  al  cai  tono  (come  ognun  vede)  avviene  la  modalaxione.  Si 
avrebbe  {e): 

Sol  :  Si  :  Se  :  Mi  »  1,333..  :  1,666..  :  2,000  : 2,25  ; 
quindi  la  formola: 


^m 


dalla  quale  la  formola  sperimentale  differisce  d'una  quantità  tras- 
curabile. Dunque  la  modulazione  è  avvenuta  dal  (6)  al  (e)  per  l'al- 
terazione d'un  comma  sintonico  nel  valore  d'un  suono  e  dei  corrìspon* 
denti  intervalli,  e  s'è  stabilita  completamente  nel  seguente  accordo  (d) 
per  mezzo  del  diesis. 

Dunque  l'esperienza  conferma  una  legge  fondamentale  caratteristica 
del  sisteoia  armonico  moderno;  l'intervallo  melodico  e  conseguente- 
mente la  stessa  melodia  perde  la  sua  indipendenza  di  svolgimento, 
quando  ammette  la  modUkufùme  ad  altro  tono  j  essendo  subordinata 
a  leggi  armoniche;  anzi  in  quell'istante  il  momento  estetico  devesi 
sopratutto  all'armonia  che  allora  assume  il  suo  massimo  Talore  e  la 
melodia  sembra  passare  in  seconda  linea,  perchè  i  suoi  intervalli 
alterano  il  valore  e  l'ordine;  e  il  disegno  si  piega  adattandosi  al  di- 
segno armonico. 

5.  Conclusioni.  —  Riconosciuta  la  legge  fisica  sulla  quale  si  basa 
la  struttura  melodica,  la  struttura  armonica  e  il  mutuo  legame,  si 
può  ora  venire  a  quelle  conclusioni  d'indole  artistica  che  da  quelle 
leggi  sgorgano  immediatamente.  Mi  limito  a  due  che  riguardano  la 
classificazione  delle  forme  fondamentali  musicali  e  delle  melodie. 

La  linea  di  distinzione  tra  lo  stile  polifonico  e  lo  stUe  armonico 
sta  nella  diversità  dei  disegni  armoniei  e  melodici  che  formano  il 
tessuto  dogni  composisione. 

Chi  volesse  in&tti  indagare,  nell'analisi  contenuta  nelle  Tavole  II 
e  y,  la  natura  de'  legami  tra  melodia  e  melodia  nella  polifonia  pale- 
striniana,  troverebbe  che  essa  si  riduce  ad  una  legge  di  minimo 
muso  —  libera  melodia  in  ristretta  armonia.  Anzi,  rigorosamente  par- 
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landò,  deirarmonia  non  ve  n'  è,  perchè  gli  accordi  che  risultano  dalla 
coincidenza  di  suoni  contemporanei  sono  tutti  consonanti  ;  ma  man- 
cano i  dati  necessarii  perchè  il  loro  insieme  costituisca  una  succes- 
sione armonica.  Non  y*  è  concatenazione ,  non  preparazioni  e  risolu- 
zioni, non  cadenze;  anzi  un  gruppo  di  suoni  contemporanei  non  si 
possono  propriamente  chiamare  accordo  ;  poiché  non  costituiscono  un 
individuo  armonico  a  sé,  ma  i  suoni  che  lo  compongono  hanno  una 
coincidenza  fortuita,  un  grado  diverso  di  posa,  diversa  accentuazione. 
Dunque  l'esatta  enunciazione  dei  legami  melodici  nella  polifonia  si 
riduce  a  questa  legge:  Gondùfione  di  coesistenza  di  più  melodie  dia- 
toniche^ monotonali  è ,  che  gli  intervalli  de'  suoni  contemporanei 
sieno  consonanti. 

La  semplice  intuizione  della  riduzione  dell'^^nu^  nella  Tavola  Y 
basta  a  far  capire  che  si  richiede  una  certa  attenzione  per  ricono- 
scere quali  suoni  formino  accordo;  e  più  ancora  ascoltando  l'esecu- 
zione ci  vuole  una  certa  forza  d'astrazione,  e  non  sempre  si  riesce  ad 
avvertire  l'accordo.  —  Il  procedimento  stesso  col  quale  ho  ricavato 
quel  disegno  armonico  dimostra,  che  non  sarebbe  possibile  conser- 
vare la  perfetta  individualità  della  melodia,  se  non  a  patto  che  il 
disegno  armonico  non  entri  come  fattore  essenziale  della  polifonia; 
ma  soltanto  come  condizione  sitie  qua  non  della  coesistenza  di  piti 
melodie.  Tutti  sanno  che  ciò  che  forma  la  differenza  ultima  nella 
definizione  della  consonanza^  è  la  massima  compatibilità  di  suoni  che 
produce  uno  stato  di  posa,  senza  alcuna  determinazione  o  impul- 
sione al  movimento  verso  un'altra  combinazione  di  suoni.  Laddove 
la  energia  e  forza  determinante  le  successioni  sta  essenzialmente  nel- 
l'accordo dissonante,  e  si  dimostra  sopratutto  attiva  ed  eflBicace  nelle 
modulazioni.  L'accordo  dissonante  nella  polifonia  deformerebbe  la  pu- 
rezza del  disegno  melodico.  Le  classiche  leggi  fondamentali  del  con- 
trappunto appaiono,  sotto  questo  punto  di  vista,  come  una  traduzione 
estetica  della  legge  fisica  enunciata.  Tutt'altro  che  essere  un  artificio 
il  contrappunto;  si  deve  riconoscere  che  l'arte  anche  qui  ha  colpito 
nel  segno,  come  sempre  quando  essa  non  è  che  la  eco  fedele  del  genio 
creatore. 

Quello  che  sempre  mi  ha  fatto  meravigliare  è  il  modo  con  cui 
l'arte  si  è  proposto  il  problema  di  far  cantare  insieme  più  voci  di 
diversa  altezza,  e  la  inarrivabile  perfezione  colla  quale  fu  risoluto 
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da  P.  L.  da  Palestrìna.  Oggi  si  concepisce  omofonicamente  una  me* 
lodia  e  si  armonizza;  ofrero  si  fabbrica  una  auccessione  armamca  e 
pai  se  ne  ricavano  le  parti;  l'arte  neonata  concepiva  la  composizione 
non  intensivamente^  ma  estensivamente  (1),  creando  delle  melodie  che 
potessero  eseguirsi  contemporaneamente  in  modo  esteticamente  compa- 
tibile. Quanto  sia  difiBcile  siffatto  concepimento  'ne  fa  prova  l'arte  mo- 
derna; forse  non  vi  è  un  solo  autore  che  sappia  sollevarsi  a  tale 
indipendenza  dall'influsso  armonico,  da  ridarci  una  composizione  puro 
stile  palestriniano.  Palestrina  ai  nostri  tempi  avrebbe  creato  la  sua 
polifonia  ? 

Applicando  i  criteri  esposti  allo  studio  comparativo  delle  forme 
I)olifoniche  nel  loro  svolgimento  storico,  troveremmo  che  man- mano 
che  si  sviluppa  l'armonia,  la  melodia  assume  forme  piti  sistematiche 
e  definitive,  per  l'alternarsi  e  fondersi  degli  intrecci  melodici  colle 
successioni  armoniche.  Le  regole  del  contrappunto  mirano  a  comporre 
questi  due  gran  mezzi  artistici;  ma  la  tendenza  è  conservatrice  della 
polifonia  pericolante. 

Ecco  perchè  non  ho  scelto  un  tipo  musicale  per  l'esperienza  tra 
le  Opere  di  Bach.  Io  la  credo  musica  di  transizione,  il  sublime,  il 
trionfo  del  formalismo.  Bach  ha  dato  anima  e  vita  al  contrappunto, 
ma  perciò  ha  dovuto  varcare  certi  limiti  invadendo  largamente  il 
campo  dell'armonia  e  della  tonalità,  ed  è  gran  merito  aver  saputo 
comporre  questi  due  stili  tanto  genialmente.  Wagner  invece  si  spoglia 
della  forma,  e  affronta  lo  stesso  problema  inversamente,  portando 
l'incanto  e  le  grazie  dell'armonia  nella  polifonia  dalle  linee  semplici 
e  severe.  C'è  riuscito? 

Nulla  vieta  di  considerare  il  coro  dei  fanciulli  come  una  succes- 
sione armonica;  infatti,  ogni  accordo  (tabella  V)  è  nitidamente  de- 
terminato e  distinto,  e  può  riferirsi  ai  suoi  vicini  ;  i  ritmi  sono  così 
sovrapposti  che  gli  accenti  delle  note  componenti  l'accordo  hanno 
quasi  tutti  lo  stesso  valore  e  nome;  donde  la  possibilità  della  divisione 
dei  tempi,  delle  quadrature  e  cadenze. 

In  Palestrina,  invece,  il  dis^o  ritmico  del  soggetto  e  della  ris- 
posta del  canone  nei  soprani,  e  del  controoggetto  nelle  altre  tre  parti 


(1)  I  moderni  direbbero:  tertìcaimente  e  oriziontalmente. 


Digitized  by  VjOOQIC 


968  AJLTS  OONTIMPORANKA 

è  ugaale  o  del  tatto  simile;  eppure  le  melodie  sono  soTrapposte  in 
maniera  che  mai  coincidono  più  accenti  omonimi  o  di  ugaale  impor- 
tanza  e  posizione  nel  ritmo;  tantoché  non  è  possibile  la  divisione  dei 
tempi  (che  manca  negli  originali)  senza  disturbare  Y  una  e  l'altra 
parte.  Quindi  al  confironto  il  eoro  del  Parsifal  è  pili  pr<^rìamente 
una  omofonia  che  s'accosta  al  corale  con  imitazione  alle  parti  estreme. 
Più  davvicino  all'  ideale  connubio  del  sentimento  della  tonalità  con 
una  polifonia  rigogliosa,  Wagner  s'è  dimostrato  in  alcuni  brani  or- 
chestrali del  Paraifai.  Esempio:  l'introduzione  bìV Agape  damare 
nel  1<>  atto. 

Può  ben  accadere  che  posto  sotto  analisi  certo  composizioni 
non  rappresentino  un  genere  nitidamento  determinato;  ma  in  ge- 
nerale, riguardata  tutto  la  musica  a  più  parti  dal  punto  di  vista 
intonsivo  ossia  dall'aspetto  armonico,  presento  due  tipi  nitidamente 
distinti:  polifonico  puro^  al  quale  appartiene  VAgnm  del  Palestrinm, 
e  omofonico ,  composto  di  successioni  armoniche ,  esempio  il  corale 
del  Tannhauser.  Ho  potuto  passare  dall'analisi  melodica  alla  costru- 
zione degli  accordi  di  tutto  le  composizioni  ;  ma  non  mi  sarebbe  pos- 
sibile con  un'  analisi  armonica  ricostruire  le  melodie  della  polifonia; 
mentre  lo  si  può  fare  perfettomento  nel  corale,  dove  ogni  elemento 
melodico  è  determinato  dall'armonico. 

Ai  due  tipi  devonsi  associare  altri  due,  i  cui  disegni  armonici  non 
possono  ascriversi  intoramento  né  all'uno  né  all'altro;  e  sono  il  con- 
trappunto, tipo:  fuga  tonale^  e  la  omofonia  libera ,.  tipo:  il  bel 
canto. 

Il  contrappunto  tonale  si  distingue  dalla  polifonìa  pura  in  ciò  che 
ammetto  tra  suoi  fattori  la  maggior  parto  dei  mezzi  strettomente 
armonici:  modulazioni,  cadenze ,  con  certo  limitazioni  nell'uso  delle 
varie  tonalità  e  delle  dissonanze  e  movimenti  paralleli,  cose  ammesse 
soltonto  nelle  successioni  armoniche.  Quindi  le  relazioni  armoniche 
devono  riguardarsi  come  &ttore  essenziale,  benché  resti  sempre  la 
prevalenza  polifonica  nel  concepire  estonsivamente  o  melodicamente 
la  composizione. 

Analogamente  la  omofonia  libera  perde  quel  carattere  di  mono- 
ritmia  propria  della  armonia  per  cui  questo  si  potrebbe  risolvere 
in  una  polifonia  a  noto  contro  noto.  L'armonia  é  sobria  e  limitoto,  il 
disegno  armonico  è  nitido  e  semplice  per  due  aspetti,  che  spesso  l'ac- 
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cordo  8i  restrìnge  per  es.  nella  figarazione  armonica  (arpeggio  o  me- 
lodìa); ovvero  non  formano  eombinaadone  armonica  se  non  con  una  o 
altra  nota  della  melodia  principale;  spesso  il  legame  armonico  è  in- 
terrotto; il  Ceittore  armonico  non  ha  che  parte  integrante  nella  strut- 
tura della  composizione. 

Ammessa  qnesta  distinzione  ne'  disegni  armonici,  si  può  doman- 
dare ora  se  corrispondano  altrettanti  disegni  melodici  distinti;  e  quindi 
dove  risieda  principalmente  la  potenza  espressiva  dei  vari  tipi  musicali. 

Le  esperienze,  riassunte  nella  Tabella  Y,  fanno  intravvedere  una 
specie  d'equilibrio  nel  grado  di  perfezione  dei  dis^ni  melodici  e  ar- 
monici, che  consiste  per  un  dato  valore  estetico  delle  composizioni, 
ìu  una  certa  legge  di  compensazione  o  bilanciamento  tra  melodia  e 
armonia  ;  che  l'una  prevale  a  scapito  dell'altra.  Una  heUimma  me- 
lodia è  pevera  enarmonia  e  viceversa. 

Un  confronto  tra  Wagner  e  Palestrina  è  una  bella  illustrazione  di 
questa  legge.  È  inutile  preavvisare  che  i  mezzi  dei  quali  dispone 
Palestrina  sono  assai  limitati,  quindi  il  suo  merito  consiste  nel  sa- 
perne trarre  il  maggior  profitto. 

P  Carattere  distintivo  della  polifonia  palestriniana  è  la  diatO' 
nicità  presa  nello  stretto  senso,  per  cui  non  solo  ogni  melodia  con- 
serva fedelmente  i  valori  e  la  distribuzione  degli  intervalli  proprii 
della  scala  acustica,  escloso  ogni  intervallo  alterato  o  cromatico,  ma 
ancora  procede  per  gradi  congiunti  con  qualche  raro  intervallo  mag- 
giore consonante. 

Che  il  canto  delle  parti  nel  corale  di  Wagner  sia  tutto  saltuario 
per  terze,  quarte,  quinte  e  seste,  è  evidente;  ma  nel  coro  stesso  del 
Parsifal,  che  arieggia  a  polifonia,  la  diatonicità  per  gradi  è  più  ap- 
parente che  reale,  perchè  non  tutti  i  suoni  sono  essenziali  alla  curva 
melodica  come  in  Palestrina;  tolta  infatti  quella  noticina  di  pas- 
saggio che  appare  almeno  sette  volte  isolata  tra  due  accordi,  resta  lo 
stesso  disegno  e  s'ha  una  melodia  a  gradi  disgiunti  o  armonici.  Ma 
chi  ignora  che  appunto  nella  novità  e  stranezza  degli  intervalli  sta 
il  distintivo  di  tutta  la  melodia  wagneriana  specialmente  nei  recitativi? 

Quello  che  m' importa  conchiudere  è  che  tutta  la  potensa  espres- 
siva della  musica  polifonica  pura^  sta  nella  melodia;  e  cheU  valore 
della  omofonia  monoritmica  deriva  principalmente  dalla  armonia. 
Che  l'ampliamento  dell'  intervallo  melodico  sia  una  conseguenza  del- 
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r  introduzione  del  sistema  armonico  è  storicamente  notorio.  La  con- 
cezione intensiva  dell'  accordo  scioglie  la  brìglia  ai  legami  melodici 
aprendo  la  yia  alle  più  svariate  successioni  de'  suoni,  dei  quali  il 
nesso  logico  sarebbe  incomprensibile  senza  Y  armonia  esplicita  che 
sostiene  ognuno  di  essi;  quindi  in  questo  caso  tutto  il  valore  della 
melodia,  come  tale,  proviene  dall'armonia.  Quando  dunque  si  afferma 
che  r  intervallo  è  l'elemento  costitutivo  del  disegno  melodico  non  si 
fa  che  enunciare  la  causa  fisica  del  valore  estetico  della  stessa. 

Dunque  la  melodia  palestriniana  appartiene  al  tipo  più  perfetto 
perchè  risponde  più  fedelmente  alla  definizione  di  melodia  che  vuole 
essere  diatonica,  e  sopratutto  perchè  ha  nei  suoi  stessi  elementi  co- 
stitutivi la  fonte  della  sua  forza  estetica.  Dal  lato  del  disegno  essa 
risiede  nella  varietà  d' intervalli  (cfr.  Tav.  II);  non  vi  sano  mai  due 
intervalli  contigui  identici^  perchè  se  due  successivi  hanno  misura 
eguale,  hanno  senso  contrario,  cioè  uno  ascendente  e  uno  discendente. 
Ora  è  saputo  che  i  suoni  successivi  costituenti  la  scala  diatonica 
presentano  assai  maggior  contrasto  tonale  che  i  suoni  che  distano  a 
mo'  d'esempio  d'una  quinta,  o  quarta,  o  terza,  o  sesta,  ecc.;  ne  segue 
che  melodie  ad  intervalli  non  congiunti  hanno  l'aspetto  ed  efficacia  d'un 
accordo  figurato^  per  es.  il  primo  motivo  della  sonata  di  Beethoven 
(Op.  2,  n^  1): 


1 


^e-.|jjJ'r"LjLfi'M.f^-f 


^= 


ed  è  perciò  che  simili  intervalli  si  vogliono  chiamare  armonici  (1), 
benché  eseguiti  successivamente,  per  la  prevalenza  nella  melodia  del 
fattore  armonico.  Certamente  a  Palestrina  mancò,  per  dare  potenza 
espressiva  alla  melodia,  un  mezzo  assai  importante  e  d'una  efficacia 
immediata  che  è  l'armonia,  della  quale  v'  è  tanta  dovizia  in  Wagner,  e 
lo  stesso  coro  del  Parsifal  deve  a  questo  fattore  gran  parte  del 
suo  foscino  che  rapisce  l'anima;  tuttavia,  come  fattura  melodica  in 
senso  stretto  ed  eleganza  di  disegno,  Palestrina  la  vince  assai.  La 
struttura  strettamente  melodica  costituisce  un  canto  fondamentale  e 
assoluto;  mentre  l'ampio  intervallo  ce  lo  fa  riguardare  come  derivato 
e  dipendente. 


(1)  Cfr.  BiEMAHR,  Dktionnaire  de  muaique:  <  Melodie*. 


Digitized  by  VjOOQIC 


DII  DISSONI  MELODICI  NEI  VARI  GENERI  MUSICALI  371 

IP  Carattere  della  polifonia  è  la  perfetta  monotonalità  in  ogni 
sua  parte;  che  si  riconosce,  perchè  non  yì  si  può  riscontrare  né  in- 
tervallo estraneo  alla  scala  naturale,  né  perturbazione  nelF  ordine. 
Non  credo  necessario  dimostrare  quanto  uso  e  abuso  si  faccia  della 
modulazione  come  mezzo  estetico  nel  sistema  armonico:  ma  ricordo 
solamente  che  la  modulazione,  portando  una  modificazione  nel  disegno 
melodico,  dà  alla  melodia  una  fisonomia  tutta  nuora,  una  piega  can- 
giante, nel  che  consiste  uno  degli  aspetti  del  modernismo,  non  solo 
nello  scrittore ,  ma  anche  negli  stessi  esecutori.  Ma  anche  questo 
aspetto  che  assume  contrasto  decisivo  coU'antico  quando  entrano  gli 
intervalli  dissonanti,  devesi  al  fattore  armonico  espresso  o  sottinteso. 
Quanto  poi  sia  utile,  usato  con  criterio,  lo  dimostra  quell'impressione 
monotona  che  a  lungo  andare  produce  la  musica  monotonale  pale- 
strìniana,  quando  specialmente  intercala  lunghi  pezzi  di  polifonia  mono- 
ritmica, che  armonicamente  non  ha  che  accordi  consonanti,  epperciò 
ripiega  continuamente  su  se  stessa  in  un  ciclo  ristretto  di  accordi. 

Finalmente  può  ascriversi  tra  le  note  distintive  della  melodia  pa- 
lestriniana  Yambitus  o  estensione  delle  parti  cantanti  che  raramente 
oltrepassa  Tettava;  mentre  nello  stile  moderno  il  limite  può  dirsi 
imposto  solo  dall' istrumento.  Se  in  ciò  Palestrina  s'accosta  alla  re- 
gola dei  modi  antichi,  da  un  altro  lato  prelude  alla  tonalità  mo- 
derna per  quella  operazione  che  chiamasi  lavoro  tematico.  Fra  la  tesi 
che  si  stende  dalla  quinta  del  tono  Do  alla  tonica  Fa^  e  la  anti- 
tesi, il  cui  disegno  si  limita  ad  una  quarta,  cioè  dall'ottava  della 
tonica  alla  dominante  Do  ;  avviene  quella  modificazione  che  subisce 
il  tema  nella  fuga  tonale  quando  passa  dal  soggetto  alla  risposta  o 
viceversa ,  che  consiste  in  una  riduzione  o  allargamento  d' intervallo 
melodico.  Ma  in  Palestrina  si  riduce  la  somiglianza  col  moderno,  ad 
una  semplice  simmetria  di  disegno  nelle  frasi  successive  che  dà  unità 
tonale  al  periodo;  infatti,  le  manca  quel  carattere  formale  moderno 
che  è  la  modulazione  alla  quinta  del  tono,  sicché  anche  in  ciò  man- 
tiene la  purezza  della  modalità  antica. 

n  varcare  i  limiti  àelVambiius  nel  gregoriano  era  uno  spostare  i 
centri  melodici  tonica  e  dominante,  epperciò  un  mutare  di  modo; 
analogamente  l'estendere  il  campo  melodico  nella  polifonia,  importava 
quasi  la  necessità  di  passare  ad  altri  toni,  che  è  il  significato  mo- 
derno della  modulazione. 
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III^"  A  completare  il  quadro  oomparatiro  devo  accennare  all'altro 
&ttore  melodico,  che  dipende  dalla  durata  de'  suoni,  benché  non  sia 
strettamente  nel  mio  argomento,  perchè  fii  vedere  come  Palestrina  si 
serriva  di  tutti  i  mezzi.  —  È  curioso  osservare  notevole  differenza 
fra  Palestrina  e  Wagner  nella  varietà  delle  durate  delle  note  suc- 
cessive ;  come  si  riconosce  dallo  specchietto  seguente,  dove  ogni  nu- 
mero segna  la  durata  relativa  delle  note  nell'Agnus  e  nel  Parsifal; 
presa  per  unità  la  duratadella  nota  semiminima: 

Palistriha 
«8,4,6,1,1,4.2,4,1,1,2,4,2,4,6 

Wagner 
=  1,1.1,2,  1.1,1,1,2,  1,1,1,1.2,  1,  1.1,1.1.1,1,  1,  2,  l,l.l,5-i-,i-.  1 

In  Palestrina  questa  varietà  si  vede  pure  nelle  altre  parti  ;  ma  in 
Wagner  le  parti  medie  sono  talmente  uniformi  e  insignificanti  per 
intervalli  e  per  durate,  che  evidentemente  dimostrano  una  origine 
esotica  cioè  deirarmonia. 

Quanto  valore  melodico  ha  questa  frase? 


farri  ■  r-FìH^^rìTiipt^ 


L'altro  aspetto  assai  caratteristico  in  Palestrina  è  la  varietà  e  li- 
bertà de'  ritmi,  specialmente  quella  sovrana  indipendenza  dalla  legge 
musicometrica^  che  rende  angolosa  la  curva  melodica,  e  stanco  e  ca- 
dente il  periodo  musicale. 

Quegli  accenti  e  pause  misurate  e  cadenzate  sono  ben  proprie  a  sin- 
cronizzare col  ritmo  del  pie  danzante;  ma  sono  lungi  dall'essere 
immagine  di  quella  emanazione  dell'anima  che  trova  nella  lunghezza 
e  concisione  ed  elasticità  delle  frasi  il  vario  grado  di  forza  ed  eie* 
vazione  del  pensiero  ed  affetto,  come  avviene  nel  canto  fermo.  Anche 
da  questo  lato  il  corale  wagneriano  e  la  polifonia  palestriniana  sono 
agli  antipodi. 

Mi  pare  adunque  che  i  punti  di  distinzione  tra  lo  stile  pòUfomco 
e  lo  stile  amumico  sieno  di  tal  rilievo,  che  non  avrei  alcuna  diffi- 
coltà ad  ammettere  che  essi  costituiscano  due  sistemi  musicali  di- 
versi ;  senza  negare  la  possibilità  d' una  fusione  meravigliosa  che 
potrà  essere  una  meta  dell'arte  avvenire. 
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È  però  da  ossarfare  che  il  sistema  annonìoOf  se  non  ha  saperato 
il  polifonico  dal  punto  di  vista  artistico  (lascio  giadicare  ai  musici); 
eerto  è  pih  pofetto^  e  poò  dirsi  più  rispondente  all'insieme  delle 
leggi  acastidie  dal  lato  scientifico.  Ma  disgraziatamente  le  basi  del- 
l' iBsegnamento  musicale  teorico  e  pratico  non  sono  sufficienti  alla 
definizione  scientifica  del  sistema  armoBÌco  :  perchè  la  $eala  lemp^ 
rata  non  ha  in  sé,  né  può  esprimere  tutte  quelle  proprietà  e  fittene 
armoniche  che  il  genio  ha  saputo  discoprire. 

Le  esperienze  presenti  come  quelle  esposte  nell'articolo:  «  Intorno 
alla  misura  degli  intervalli  melodici  »  dimostrano  direttamente  che 
la  scala  dei  compositori  e  dei  cantori  non  è  quella  dei  trattati  d'ar- 
monia, composta  semplicenmits  di  toni  e  semitoni  (temperamento). 
Questa  sarà  utile  a  rendere  facile  lo  studio  pratico  dell'arte  f  la  scala 
temperata  del  pianoforte  ha  invero  una  storia  gloriosa],  ma  noo  si 
presterà  mai  a  dar  ragione  sufficiente  delle  leggi  d'armonia  e  del- 
l'estetica musicale:  come  non  si  presta  la  tanto  declamata  scala  pi- 
tagorica figlia  del  calcolo,  ma  non  della  natura. 

L'analisi  delle  bompoàrioni  prova  che  la  vera  scala  dell'arte  che 
si  svolge  fuori  d'ogni  influsso  di  sistema,  o  di  legame  a  strumenti 
a  suoni  fissi,  sotto  la  guida  del  sentimento,  è  la  scala  dei  fisici  detta 
scientifica  o  matematica,  composta  di  fotti  maggiori  j  minori  e  semi- 
iotriy  distribuiti  come  segue: 

tono  mUro  maggiori  —  tono  intero  minore  —  semitono 
tono  maggiore  —  tono  minore  —  tono  maggiore  —  semitono. 

BiepUogo,  —  Il  presente  lavoro  contiene  la  dimostrazione  speri- 
mentale delle  seguenti  proposizioni  che  stabiliscono  k  basi  deUa  cor- 
rispondenga  tra  le  leggi  acustiche  e  le  regole  delVarte, 

V  Ogni  éisegno  melodico  e  armomeo  trova  gli  elementi  fon- 
damentali  nella  scala  acustica  composta  di  toni  intemi  maggiori  e 
minori  e  di  semitoni;  si  giunge  ad  ogni  altro  elemento  non  conte- 
nuto in  essa,  con  due  quantità  derivate,  il  diesis  o  bemolle^  e  il 
comma  sinionieo» 

2^  II  disegno  del  canto  gregoriano  (quale  fu  interpretato  da 
nostri  cantori)  è  prettamente  diatonico  e  monotonale  sulla  scala  acu- 
stica 0  naturale. 

S<>  Tutte  le  melodie  formanti  l'intreccio  polifonico  palestriniano 
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6  le  combinazioni  armoniche  che  ne  conseguono  sono  diatoniche  e  mo- 
notonali nel  senso  stretto  sulla  scala  naturale. 

4""  La  linea  di  divisione  tra  la  polifonia  e  la  armonia  si  baga 
sopra  i  due  intervalli  elementari  diesis  o  bemolle^  e  comma  sintonico^ 
pei  quali  l' armonia  diviene  un  grande  fattore  melodico  capace  di 
trasformarne  il  disegno,  dandogli  nuova  fisonomia,  quella  della  po- 
litonalità. 

5^  Le  esperienze  sono  una  prova  diretta  della  teoria  degli  ac- 
cordi di  Helmholtz  nel  senso  da  me  esposta  in  altro  lavoro,  cioè 
considerati  nelle  successioni;  e  in  particolare  della  teoria  delle  mo- 
dulazioni. 

6»  Dallo  studio  comparativo  dei  disegni  melodici  e  armonici  delle 
classiche  composizioni,  si  possono  stabilire  alcuni  tipi  melodici  ai 
quali  si  può  ridurre  ogni  altra  melodia;  e  che  possono  servire  di  cri- 
terio per  giudicare  dello  stile  delle  composizioni. 
Tipo  gregoriano. 


^T^j  j  r'T  nr^f^t  f^rrrf^^^ 


Disegno  diatonico  —  valore  degli  intervalli  acustico  con  distinzioni 
dei  toni  intemi  in  maggiore  e  minore  —  ritmo  e  configurazione  in- 
timamente legati  alla  sintassi  e  prosodia  del  testo,  per  ciò  che  ri- 
guarda i  punti  fondamentali  del  periodo;  ma  come  ornamento  am- 
mette ampliamenti  neumatici  e  riduzioni  notevolissime.  —  Modo 
caratteristico  per  i  centri  di  simmetria  dei  disegni  per  Tambitus  e 
pel  significato  psicologico  {etos). 
Tipo  polifonico  puro. 
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Disegno  diatonico  sulla  scala  acustica  (base  della  tonalità  moderna); 
ne  conserva  i  valori  degli  intervalli  e  la  distribuzione,  e  percorre  la 
scala  per  gradi  congiunti.  Non  contiene  sistematicamente  alterazioni 
cromatiche  né  politonali.  Benché  il  fattore  armonico  non  abbia  nessuna 
efficacia  sulla  struttura,'e  valore  della  melodia  espressivo  neirintreccio 
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polifonico;  pure  aleggia  sa  tatto  il  periodo  il  presentimento  della  tona- 
lità moderna.  Esclaso  il  fattore  armonico,  tutti  gli  altri  vi  sono  adoperati 
con  ispirazione  sovrana;  ritmo,  figarazione,  varietà  d'intervalU  e  di  du- 
rata, simmetria  di  frasi,  lunghezza  di  periodo,  spontaneità,  danno  al  pe- 
riodo la  massima  potenza  espressiva  che  possa  sgorgare  dall*  intima 
costituzione  della  melodia;  potenza  che  si  riafferma  e  rincalza  non 
meno  efScace  da  cinque  parti  cantanti  in  perfetta  consonanza  ;  il  che 
eleva  questo  genere  musicale  all'apice  dell'arte. 
!Kpo  armonia 'pura. 


I4^r  I  rn-fT1  j  r  I J  II  r  I  r  r  ^^ 


^m 


Disegno  melodico  determinato  completamente  dairarmonico  —  ogni 
tratto  monotonale  è  steso  sulla  scala  acustica;  ogni  modulazione  si 
manifesta  per  un  mutamento  di  disposizione  di  intervalli  secondo  la 
scala  acustica  rispetto  alla  nuova  tonica;  ammette  intervalli  non  acu- 
stici tra  due  suoni  spettanti  a  tonalità  diverse  —  frequente  uso  di 
intervalli  armonici  e  derivati  —  minimo  valore  melodico,  perchè 
la  massima  potenza  proviene  dalla  successione  armonica  colla  quale 
forma  un  tutto  insieme. 
Tipo  omofonia  libera. 


\i'  * .  I  uZPTTlTT^  Lf  H^^ 


itJ'CJir  "fVijij^Tf'rrPf  1^ 


Forma  melodica  nel  massimo  suo  splendore,  dove  il  genio  pro- 
fonde tutti  i  pregi  delle  altre  ,  usando  tutti  i  mezzi  di  cui  dispone 
Tarte  senza  alcun  impedimento  di  forma^  di  modi  o  toni,  senza  alcun 
legame  di  contrappunto  o  di  armonia  che  non  sono  che  di  ornamento 
e  sostegno.  Base  del  disegno  è  sempre  l' intervallo  acustico,  ma  am- 
mette tale  versatilità  e  libertà  di  movimenti  nelle  serie  infinite  dei 
toni  da  uscire  dai  limiti  della  tonalità  —  in  qualche  istante  ha  strut- 
tura extratonale  —  omnitonale. 
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Tuttatia  la  linea  di  separazione  dei  tipi  non  è  sempre  precisa,  ve 
ne  sono  alcuni,  tipi  di  transizione.  Per  e&,  il  tema  nella  fuga  tonale 
ditiene  tema  di  imitazione,  tema  di  variazione,  ecc.;  sotto  questo 
lavoro  tematico  che  tramuta  tutti  i  &ttori  melodici,  V  intervallo,  la 
disposizione  de'  suoni,  la  lunghezza  e  l'ampiezza  delle  frasi,  i  ritmi, 
i  teihpi,  le  durate»  ecc.,  si  arriva  in  ultima  analisi,  o  ad  una  polifonia 
più  0  meno  autentica  come  la  fuga  del  tono  (genere  misto),  o  ad 
una  omofonia  libera,  fino  al  leitmotif  che  è  la  idealizzazione  del  la- 
voro tematico  e  della  variazione. 

Tanto  basta  per  conchiudere  che  se  noi  ci  facciamo  ad  astrarre 
in  una  composizione  da  tutto  ciò  che  è  soggetto  a  legge  artistica,  forme, 
ritmi,  combinazioni  melodiche,  lavori  tematici,  leggi  arm<»ìiohe,  ecc.^ 
non  resta  di  realmente  nuovo,  oggetto  della  creazione  del  genio,  dove 
possa  trasfondere  tutta  l'impronta  personale,  dove  l'attenzione  del  cri- 
tico, come  quella  del  buongustaio,  immediatamente  si  volgono,  che 
la  melodia  principale,  e  della  melodia  precisamente  il  disegno  fon- 
damentale 0  curva,  sul  quale  e  intorno  al  quale  ogni  altro  fattore 
dell'arte  s'aggira.  Una  melodia  da  sé  costituisce  una  composizione 
musicale,  perchè  il  suo  significato  estetico  è  così  chiaro  al  senso 
deirartista,  che  al  solo  intenderla  egli  intuisce  a  qual  genere  musi- 
cale debba  ascriversi,  quali  forme  più  le  convengano,  quai  disegni 
armonici  più  le  s'addicano,  dì  quante  trasformazioni  e  variazioni  rit- 
miche sia  suscettibile.  Senonchè  tutto  ciò  è  nel  dominio  dell'arte  ;  e 
l'arte  trionfa  quando  s*  associa  all'  ispirazione  in  guisa  che  e  Tuna 
e  l'altra  possono  liberamente  spiegare  tutte  le  loro  forze  e  mezzi. 

Se  l'eccellenza  d'una  composizione  musicale  può  desumersi  da 
questi  due  dati,  creazione  ed  arte;  e  se  corrispondentemente  la  sua 
potenza  espressiva  si  può  misurare  dalla  efiScacìa  sulle  masse,  dalla 
popolarità,  dall'entusiasmo  generale;  dovrei  conchiudere  che  la  più 
perfetta  forma  tipica  musicale  è  quella  dove  la  melodia  appare  nel 
suo  massimo  splendore,  abbellita  con  tutti  quei  mezzi  di  cui  Tarte 
dispone;  dove  ispirazione  ed  arte  vanno  a  gara  a  creare  nuove  forme 
e  nuovi  mezzi ,  cioè  la  omofonia  libera,  personificata  nello  stile  na- 
zionale italiano,  che  ha  dato  nome  al  «  bel  canto  ». 
Roma,  R.  Istituto  Fisico,  agosto  1901. 

Dr.  Giulio  Zai^biasi 
Assistente  neirUfficio  centrale  del  «  Corista  normale». 
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Dramoia  lìrico  in  on  Prologo,  dne  Qnidri  ed  un  Epilogo  di  Luigi  111  ics. 
Musici  di  Alberto  FrsneheUi. 


A  proposito  della  nostra  arte  teatrale,  si  riferiscono  oggidì  tanti 
fatti  alla  così  detta  cultura  dell'opera  (nel  senso  del  Tolstoi), 
quando  si  vogliono  caratterizzare  di  assurdamente  futili  o  illogici  o 
sentimentali,  che  sì  dovrebbe  pensarci  due  volte,  prima  di  parlare  a 
della  gente  seria  di  una  specie  qualsiasi  riflessibile  a  questa  madre 
dell'inverosimile  e  del  pasticcio.  Ed  è  veramente  questa  inverosimi- 
glianza, cresciuta  cogli  anni  e  coi  secoli,  che  turba  le  menti  più 
equilibrate. 

Se  si  ammette  che  alla  scena  lirica  siano  passati  soggetti  e  carat- 
teri, ì  quali  non  hanno  nulla  a  che  fare  colla  musica  e  la  sdegnano 
anzi  affiEttto,  si  contino  fra  questi  il  soggetto  e  i  caratteri  della  nuova 
opera  Germania.  Sarà  una  specie  di  attenuante  in  una  requisitoria 
che  ha  dell'impossibile.  Sì,  noi  ci  contentiamo,  è  vero,  che  le  grandi 
figure  della  storia,  quando  le  si  voglion  far  complici  di  uno  spetta- 
colo scenico,  restino  indietro;  ci  contentiamo  e  ci  soddisfa  ancor  più, 
anzi,  che  una  folla  di  satiri  canti  il  frenetico  ditirambo  sulla  lor 
&ccia  invisibile,  all'ombra  che  esse  projettano  sulla  scena.  Ma  vogliamo 
questa  folla  ebbra  e  questo  inno  frenetico.  Quel  che  ci  turba  è  se 
il  poeta  ci  ammannisce  della  logica  in  misura  e  se  il  musicista  ne 
assorbe  dell'oppio  formalizzato.  Che  si  tratti  dell'entusiasmo  patriot- 
tico soprusato  o  del  tono  elegiaco  dell'idillio,  una  specie  di  accre- 
zione,  non  precisamente  conforme  all'impulso  ideale  dell'azione  storica 
e  tutt'affatto  impropria  al  teatro  lirico,  si  disegna  in  quest'opera,  e 
noi  saremo  lesti  a  vederne  la  specie  e  il  modo  di  essere. 
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Un'opera  avente  a  sostrato  ideale  rentasiasmo  patriottico  tedesco 
che  vinse  la  guerra  dell'indipendenza,  scritta  per  di  più  da  un  ita- 
liano, potrebbe  per  molti  significare  un  momento  curioso  della  crisi 
generale  o  locale  del  teatro  lirico.  Per  me,  cof fesso>  trascuro  i  ter- 
mini di  una  relazione  piena  d'insidie;  prendo  il  lavoro  com'è  e  tiro 
innanzi.  Se  l'entusiasmo  delle  leghe  patriottiche  tedesche,  di  fronte 
alla  sventura  del  paese  e  agli  orrori  della  guerra,  non  fosse  stato 
quel  che  fu,  cioè  un'orgia  animata  dal  grido  fantastico,  ma  velenoso, 
degli  scrittori  romantici,  da  vero  che  il  soggetto  per  un'opera  in 
musica  non  potrebbe  essere  più  mal  scelto.  Ma  la  guerra  del  1818 
fu  prevalentemente  un  prodotto  dell'entusiasmo,  e  nell'idea  che  la 
preparò  il  romanticismo  aveva  cacciato  dentro  tutte  le  sue  forme  di 
manìa  letteraria,  estetica,  filosofica  e  politica.  In  questa  appunto  — 
poco  nettamente  pel  principio  di  libertà,  cui  oppose  una  sfacciata 
reazione  —  egli  ridusse  tutto  l'eccesso  delle  sue  allucinazioni,  nelle 
quali  doveva  coinvolgere  lo  stesso  sentimento,  lo  stesso  affetto  per 
la  patria.  E  siccome  qui  tutto  fu  lirismo,  chiacchiera  e  bravata,  così 
il  salto  dall'idea  politica  nel  mondo  dell'opera  eroico-idilliaca  è 
tutt'altro  che  un  salto  mortale.  Lo  si  direbbe,  visto  cosi,  malproprio 
solo  per  defectum. 

E  però  l'ambiente,  in  principio,  è  ben  delineato.  Vi  son  qui  gli 
studenti,  che  dopo  le  incitative  orazioni  di  Fichte,  han  fatta  la  voce 
grossa,  la  frase  abbondante  e  contraddittoria  e  che  la  pedanteria 
fiacca  possono  tenere  a  simbolo  della  loro  giornata.  Carlo  Worms, 
l'estatico,  ne  è  il  prototipo.  Federico  Loewe,  il  malinconico  e  Tallu- 
cinato,  eoU'anima  un  po'  di  Noyalis  e  un  po'  di  Tieck,  che  parla  or 
triste  or  solenne  ai  compagni  e  presenta  loro  i  nuovi  TugemdbUndler; 
la  fi^tellanza  delle  anime  che  si  trovano  e  si  espandono  col  canto 
della  Gacda  selvaggia  di  LuUow;  l'irrompere  della  Polizia  nel  mu- 
lino che  nasconde  il  tipografo  Palm,  sono  figure,  fatti  e  sentimenti 
che  danno  al  Prologo  un  andamento  fiasco,  vivace  ed  insieme  elevato 
nel  pensiero  dominante;  una  pagina  del  dramma  che  ha  il  tenore 
delle  cose  più  riuscite;  riuscita  come  taglio  scenico  e  vivacità  solu- 
tiva. Ma  non  bisogna  creder  tanto  sulla  parola  alla  parte  ohe  l'Illica 
&  rappresentare  ai  TugeiifkdbUndler.  Si  dovrebbe  altrimenti  convenire 
die  egli  ha  scelto  l'ambiente  più  contrario  al  moto  patriottico  in 
favore  della  libertà.  Lo  stesso  Eleist,  morto  nel  1811,  uno  schietto 
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romantico,  che  nel  Prologo  è  dotto  mandare  il  suo  Credo  ai  Fratelli, 
ebbe  soltanto  parole  di  profondo  disprezzo  per  i  Tugmdbdndìer,  per 
la  loro  inettezza  ed  angosciosa  mancanza  di  attività;  brava  gente 
che  impernia  tutta  la  fiacchezza  del  movimento  romantico  in  ciò 
che  egli  ha  di  più  delirante,  vano  e  gesuitico.  Eleist  invitava  i  suoi 
compatrioti  a  trattare  Napoleone  come  Arminio  aveva  trattato  Varo 
e  contro  i  pigri  e  gli  oziosi  ehiaochieroni  del  Tugendlmul  lanciava 
parole  di  scherno  e  bestemmie. 

Fra  i  convenuti  al  raduno  nel  Mulino  di  Palm,  presentati  da 
Federico  Loewe,  sono  Fichte  e  Gentz,  la  pedanteria  togata  e  la  più 
convinta  e  sfacciata  reazione.  Per  un  momento  essi  furono  in  odore 
di  santità  patriottica;  ma  era  un  patriottisnio  a  dopila  fronte;  si 
appassionavano  per  la  indipendenza  del  loro  paese,  ma  per  la  libertà 
niente  a&tto.  Qentz  specialmente  è  qui  fuor  di  luogo,  anche  visto 
nell'età  della  sua  giovinezza  —  nel  1813  egli  aveva  quarantanove  anni. 
Questo  nuovo  Demostene  della  Germania,  durante  le  sventure  della 
patria,  vede  in  Napoleone  la  Rivoluzione  trionfante^  e  ciò,  più  che  il 
patriota,  atterrisce  il  conservatore  reazionario.  Egli  non  vuol  saperne 
di  popolo  e  libertà  ;  e  in  fine»  dell'odio  contro  Napoleone,  per  quanto 
odio  ardente,  egli  ne  fa  una  distrazione  d'artista,  fra  le  sue  avven- 
ture galanti,  le  ore  della  politica  e  le  disgrazie  al  giuoco  d'azzardo. 

Fu  precisamente  qui,  nelle  file  intellettuali  di  questi  Fugmdbmdkr, 
che  i  Gesuiti  penetrarono;  essi  furono  che  diressero  il  moto  contee 
Napoleone,  si,  ma  non  per  la  libertà;  per  l'indipendenza,  ma  contro 
la  Rivoluzione  ed  a  vantaggio  delle  vecchie  dinastie  tedesche.  11 
poeta  della  Germania  —  per  quanto  accorto  —  in  omaggio  alla 
verità  ed  alla  posizione  storica  dei  suoi  personaggi  —  se  tutto  non 
ha  da  avere  che  la  vernice  della  più  superficiale  apparenza  —  deve 
per  ciò  rimangiarsi  parecchie  delle  sue  frasi. 

Poco  male.  Resterà  il  canto  goliardico  e  la  canzone  di  gesta;  e 
poiché  il  mondo  dell'opera  si  muove  sull'asse  dell'idillio  ed  è  atto  a 
rendere  idilliaca  anche  la  riscòssa  nazionale,  gli  è  per  il  meglio  ohe 
se  ne  parli  accademicamente.  Se  non  che,  la  verità  storica,  dopo 
tutto  trascurabile  come  dettaglio  secondario,  ha  ben  altra  importanza 
quando  si  tratta  dell'idea  madre,  della  linea  dorsale  di  una  tragedia. 

Non  ho  nulla  a  dire  sulla  parte  idilliaca  dell'opera,  confermata  e 
svolta  nel  primo  quadro.  È  proprio  dell'elegia  di  attristire  ciò  che 
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tocca;  qai,  per  legge  di  proporzione,  la  doppia  elegia  non  poteva 
che  rendere  monotona  se  stessa,  cioè  il  dramma.  Non  c*era  pur 
bisogno  di  questo,  perchè  la  monotonia  viene  di  per  sé,  molto  nata- 
ralmente,  dalla  nota  medesima  del  patriottismo  cesareo  dilaito  in 
quattro  atti  d'opera,  mantenuto  in  vita  artificialmente  e  per  neces- 
sità, data  la  fiacca  intrusione  dell'incidente  idilliaco,  e  quindi  anche 
esso,  nel  lungo  lavoro,  alla  sua.volta  infiacchito,  contraflhtto  e  falsato. 
Quando  si  fa  un  libretto  d'opera,  la  prima  preoccupazione  dev'esser 
quella  di  indurre  nel  compositore  una  disposizione  musicale.  Per 
accedere  a  questa  occorre  uno  stato  d'anin^o  poetico,  a  meno  di  non 
tenere  della  natura  di  Schiller,  al  quale  succedeva  il  contrario.  Se 
il  musicista  Franchetti  non  ci  ha  dato  che  della  musica  in  abstracto^ 
mai  facendoci  sentire  il  fondo  entusiastico  e  doloroso  dell'anima  te- 
desca —  non  si  può  tener  calcolo  di  un  paio  di  citazioni  morbide  — , 
ciò  si  deve  ad  una  mancanza  grave,  ma  di  qualche  guisa  naturale 
nel  libretto.  Ah,  la  gioventù  tedesca  dell'epoca,  sentiva  ben  altri- 
menti! Frasi,  romanticherie,  allucinazioni;  d'accordo,  ma  sfoghi  tut- 
tavia di  tale  bellezza  spontanea,  di  tale  impeto  lirico  ed  efficacia 
suggestiva,  quali  né  l'IUica  né  il  Franchetti  hanno  né  anche  lonta- 
namente accennato.  Questi  è  rimasto  al  di  sotto  di  qualsiasi  elemen- 
tare commozione;  nessuno  dei  due  ha  avuto  campo  tli  realmente 
commuovere.  È  codesto  patriottismo  di  riverbero  troppo  aulico,  troppo 
accademico  ?  0  manca  nell'artista  la  facoltà  di  sognar  questi  quadri, 
dì  immaginarsi  vivente  in  mezzo  a  questi  individui,  di  animarsi  e 
sentire  e  cantare  con  essi  ?  Io  credo  l'una  e  l'altra  cosa.  Ed  ecco  la 
fE^tale  incongruenza  dell'opera,  il  suo  fatale  errore  che  si  manifesta 
e  rosseggia  come  la  gran  luce  crepuscolare,  sulla  piana  di  Lipsia, 
dopo  una  battaglia  perduta. 

L'ambiente  non  è  che  un  riparto  del  grande  ospedale  romantico  e 
il  morbo  dominante  una  forma  della  epidemia  strana  e  complessa 
—  il  male  alemanno;  una  forma,  se  si  vuole,  che  ne  comprende  pa- 
recchie altre. 

Fra  un  popolo  di  pensatori  e  di  poeti  le  relazioni  colla  vita  e  colla 
politica  di  quale  natura  potevano  essere?  Di  natura  poetica.  Ed  è 
così.  A  quest'epoca,  in  Germania,  il  misticismo  della  poesia,  nel  campo 
sociale,  contrae  solo  rapporti  con  la  vita  privata  vista  a  traverso  il 
prisma  dell'arbitrio  e  di  una  passione  malsana;  nella  politica  non 
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soffire  il  gravame  del  dispotismo,  come  nella  religione;  ma  ciò  è 
pnra  apparenza;  perchè  egli  in  fine  si  contenta  di  semplici  aspira- 
zioni sentimentali  e  canta  inni  alla  indipendenza  e  alla  libertà  sotto 
la  maschera  della  reazione.  Così  il  soggettivismo  di  tutta  qnesta  cul- 
tura —  un  esagerato  riflesso  critico  del  proprio  io  —  una  fantasma- 
goria licenziosa  e  sentimentale,  un  attentato  alla  organizzazione  della 
famiglia  sociale  colla  contrapposizione  di  un  ritomo  alla  natura,  un 
inno  alla  concezione  libera  della  vita,  all'ozio,  al  tranquillo  vegetare, 
conquista  per  sé  una  speculazione  del  mondo,  che  è  quanto  mai  pro- 
pizia alla  cultura  ddTopera,  La  stessa  poesia  è  sonorità  per  eccel- 
lenza; essa  è  risolta  in  una  disposizione  musicale  astratta,  un'antica 
corda  di  Schiller,  feconda  e  potente  in  lui,  vana  e  sterile  negli  altri, 
o  almeno  feconda  solo  di  vuoto  lirismo.  Questa  riflessione  e  psico- 
l<^a  speciale,  che  fa  dell'individuo  un  allucinato,  un  visioDario  tor- 
mentato da  un  male  insanabile,  vista  nella  disposizione  dell'anima 
romantica,  colla  sua  intensa  aspirazione  all'infinito,  nel  circolo  della 
vita  pratica,  nel  terreno  delle  questioni  politiche  e  sociali,  diventa 
un'estasi  senza  forma,  o  con  le  forme  dell'allucinazione,  come  in 
Fichte  e  Eleist,  con  i  dubbi,  le  remore  e  le  infiwtilità  paurose  di 
GOrres,  Gentz  e  De  Maistre.  La  gioventù  che  esce  dalle  aule  uni- 
versitarie e  legge  le  liriche  e  i  romanzi,  è  trascinata  alla  più  vaga 
idealizzazione  di  tutto,  è  destinata  a  perdersi  dolcemente  in  fondo  agli 
abissi  del  misticismo.  Nella  vita  della  gioventù  tedesca,  alla  fine  del 
sec.  XVIII  e  subito  dopo  l'invasione  Napoleonica,  un  simile  stato 
delle  menti  dà  l'ebbrezza  e  la  vertigine.  Il  dolore  per  le  sventure 
della  patria  diventa  un  inno  alla  Germania  redenta,  alla  originalità 
e  superiorità  dello  spirito  tedesco  —  il  deutscher  GMst  è  contrapposto 
con  petulante  entusiasmo  alla  civilizzazione  firancese  — ;  diventa  il 
disgusto  di  <^i  cosa  straniera,  l'odio  pei  velai;  ma  anche  diventa 
un  inno  alla  Germania  antica  e  medioevale,  alle  sue  ruvide  figure  e 
a'  suoi  eroi;  e  le  turbe  teutoniche,  Arminio,  la  Foresta  di  TeiUoburgo, 
il  Wàbchentand  sono  alla  moda. 

Se  si  vuole  delineare  l'ambiente  della  Germania  al  tempo  delle 
guerre  Napoleoniche,  bisogna  ricostruirlo  qual'egli  fu;  altrimenti  il 
dramma  si  colorisce  di  un  colore  non  suo  e  i  personaggi  cessano  di 
essere  tipi  interessanti.  Ecco  perchè  quelli  ripescati  dall'Illica,  nella 
sua  Oermaniaj  sono  freddi;  ecco  perchè  la  grave  azione  stanca; 
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perchè  gì' ìnoidenti  passano  ineffioaei  e  rentaaiasmo  è  tiepido.  La 
Gtormania  rera  non  è  presente,  i  suoi  figli  sono  Hlhaueites  da  opera 
e  il  Chmiith  tedesco  è,  oome  poesìa  e  oome  musica,  nn  punto  d'in* 
terrogazione.  La  gioventù  tedesea,  col  suo  entusiasmo  e  oo'  suoi  canti 
sentimentali  e  profondi,  non  è  presente;  né  la  canzone  goliardica  né 
l'aria  popolare  Yoglion  fare  effètto.  Non  è  la  sua  poesia  questa,  la 
poesia  di  anime  sorreccitate,  sensibili  troppo  al  sogno,  anime  tutto 
sogno,  anzi,  malinconia  e  musica.  Quelli  deirillica  -—  in  fondo  le 
solite  figure  deiropera  ^  sono  individui  a  bastanza  comuni,  toccati 
soverchiunente  dal  riflesso  di  un'azione  pratica  e  rivolta  all'esterno, 
di  cui  i  Tugmdhandler  non  sono  capaci  e  neppur  sospettabili  per 
natura  e  per  educazione.  A  parte  l'entusiasmo  che  esplode  ad  ogni 
istante,  tutte  le  loro  numerose  proteste  e  rivendicazioni  non  hanno 
serietà  alcuna  per  degli  uomini  che  Eleist  qualifica  di  inattivi  e  pe- 
danti, che  si  «  adunano  al  tramonto,  mangiano,  bevono,  e  a  notte 
dormono  con  le  loro  donne,  sperando  che  Augusto  muoia  l'indomani  ; 
è  questa  speranza  che  li  seduce,  fira  l'onta  e  la  vergogna,  da  una 
settimana  all'altra  ».  Se  al  canto  di  Teodoro  EOmer  si  fosse  accom- 
pagnata una  intima  canzone  della  giovine  Germania,  come  il  corale 
e  i  canti  delle  corporazioni  danno  cosi  schietto  il  tono  all'ambiente 
dei  Wagnerici  Cantari^  ciò  sarebbe  bastato.  Nei  pressi  della  Norim- 
berga nuova,  noi  sentiamo  troppo  la  mancanza  di  questa  nuova  anima 
tedesca  ;  essa  non  si  esprime  mai  nelle  monodie  e  nelle  corodie  del 
prologo  e  del  secondo  quadro,  e  pur  la  sentiamo  debolmente  —  per 
quanto  sian  magiche  le  note  di  Weber  —  nella  Caccia  selvaggia  di 
LUUsowi  le  tavole  della  ribalta  su  cui  viene  a  cantar  quella  gente, 
hanno  spezzato  l'incanto.  Un'altra  occasione  si  presentava  nell'/it^- 
meMoo  sinfonico.  È  sfuggita  anch'essa. 

Lo  stesso  taglio  aristofanico  del  dramma  romantico  —  una  volta 
più  deciso  e  visibile  —  avrebbe  sensibilmente  agevolato  il  compito 
del  poeta.  Era  un'esigenza.  La  vita  dello  studente  tedesco  é  uno 
strano  miscuglio  di  contraddizioni  dopo  tutto  ;  e  però  ha  qualche  cosa 
di  così  scettico  e  pensosamente  delicato,  che  interessa  e  piace  anche 
in  questa  commedia.  Ma  lo  studente  Crisogono  porta  nella  serietà 
petulante  di  Worms  e  Federico  Loewe  una  nota  pallida  troppo  ed 
incerta;  così  che  ci  resta  sempre  sull'animo  il  serio  scolare,  l'uni* 
Tersitarista  romantico,  il  quale  é  il  poeta  stesso  esagerato.  Egli  non 
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risparmia  le  personalità  di  tutte  specie,  —  meno  poi  quelle  politiehe 
—  e  di  questo  mezzo  anzi  egli  principalmente  si  giova  per  popolariz- 
zare  l'idea  della  riscossa.  Perciò  ogni  scherno  è  legittimo,  anche  il  più 
atroce;  ottima  ogni  allusione,  ogni  audacia  e  perfino  ogni  conflitto  — 
delle  idee  s'intende  — ,  finché  l'individuo  prende  a  schernire  se  stesso. 

E  questa  è  la  vita.  Saranno  le  satire  insolenti  di  Tieck,  le  bana- 
lità di  IfBand^  le  cretinerie  di  Kotzebue.  Rispondono  per  altro  più 
o  meno  ai  vari  modi  dello  stato  presente,  alle  idee  della  gioventù, 
alle  braverie  dei  suoi  canti  conviviali  e  all'arte  allegra  con  bugiardo 
fine.  Là  i  TugendbUndler  vagabondi,  qui  le  ire  di  Eleist.  Ciò  sug- 
gella il  contatto  colla  vita,  che  ne  esce  trasformata,  il  contatto  del- 
l'arte —  cioè  del  pensiero  —  con  la  politica  e  la  società.  Questa  la 
parola  d'ordine  che  corre  tra  la  borghesia  e  gli  studenti  già  nel  1806, 
Ci  ripugna  quindi  sulla  scena  il  tribunale  del  Tugendbund^  come 
vi  sarebbero  ridicole  le  figure  del  Barone  Von  Stein  e  di  Schamhorst, 
0  i  giovani  atleti  della  milizia  futura.  Ci  si  parli  nel  tono  più  lirico 
in  nome  della  guerra  ai  Veìsi  e  ci  si  faccia  vedere  questa  enorme 
bandiera  sui  volti  di  una  folla  uscente  dall'aula  di  Fichte  tra  il  luc- 
cicare delle  baionette  e  il  rullo  dei  tamburi,  e  noi  saremo  in  pre- 
senza della  giovine  Germania,  che  filosofeggia  nello  stile .  dell'opera 
sul  suo  avvenire.  Una  vita  ignota  nel  dramma,  voci  mute  nel  poema, 
e  nella  musica  piazzate  di  una  stupefacente  serenità. 

D'altra  parte,  la  casa  e  il  focolare  tedesco  è  la  fiaccola  che  in- 
cende, il  motivo  più  ritmico  e  sentimentale  che  passa  anch'egli 
all'ombra  del  profitto  dispotico.  Qui  era  la  sorgente  di  un  nuovo  tipo 
alla  musica.  Ma  questo  tipo  non  s'è  appalesato  in  nulla  di  veramente 
importante.  I  frammenti  di  qualche  maniera  popolare,  nell'opera  sono 
fiori  che  awizzano  privi  di  aria  e  di  luce.  G^ermania^  coi  suoi  indi- 
vidui che  &nno  i  saggi,  ed  i  suoi  cori  che  cantano  nel  vecchio  stile 
del  coturno,  non  ha  in  sé  la  falsa  magia  dell'orgoglio  nazionale,  in- 
differente, contrario  anzi  a  rinfrancare  libertà  istintive  cittadine  o 
umane,  e  solo  rappresentante,  come  Fichte,  l'egoismo  teutonico  lieto 
di  mirare  se  stesso  nello  specchio  della  grandezza  antica.  Sarebbe 
restato,  nel  caso  migliore,  l'entusiasmo  sano,  fresco,  giovanile  che  qui 
manca.  Bimpetto  a  questa  vitalità  dell'ambiente,  per  quanto  roman- 
tica e  strana,  il  dramma  deUllIica  rimane  una  secchezza  anodina  e 
algente.  Che  poteva  farne  il  compositore? 
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È  evidente  che  la  parte  idilliaca,  in  questo  dramma,  è  un'appic- 
cicatura di  vecchio  stile,  una  intrusione  a  base  di  successività  rapida 
ed  incolore.  Fatti  strani:  le  nozze,  Tinonestato  arrivo  di  Worms,  la 
fuga  della  sposa,  sciagure  e  colpe  che  si  svelano  tra  Tire  e  le  ven- 
dette della  natura  offesa,  il  duello  e  Tapparizione  di  una  donna  con 
un  giovanetto  biondo  (questa  la  Germania  e  Timpero  forse  P),  un 
sollievo  patologico  premesso  alla  soluzione  tragica,  un  espediente  che 
sa  dei  romanzi  di  De  La  Motte  Fouquée  e  del  Kóhlhaas  di  Eleist 
Veramente  questa  produttività  di  fatti  dà  la  vertigine;  nui  è  puro 
artificio.  Nel  primo  quadro  i  personaggi  vanno  e  vengono  come  ombre 
sospinte  dal  &to  incombente  ;  è  uno  spettacolo  per  delle  buone  bocche 
forse,  ma  che  poco  si  dichiara  e  meno  si  spiega.  A  parte  questo,  il 
poeta  se  Tè  cavata  con  una  certa  abilità  per  preparare  la  scena 
deirepilogo.  Bicke  —  il  destino  che  grava  sulla  vita  —  questa  donna 
che  perdona,  questa  sposa  che  concilia  i  due  morenti  per  la  patria 
e  per  lei,  è  una  figura  nobile,  bella  di  afietto,  di  poesia  e  di  dolore. 
Noi  dovremmo  sentirci  vinti  dal  momento  passionale,  e  la  tragedia 
raggiungere  la  più  alta  commozione.  E  pure  V  impressione  non  è 
grande,  non  è  forte  a  bastanza;  sentiamo  che  non  ci  soddisfo,  che 
non  può  soddisfarci. 

In  complesso,  manca  la  forza  di  coesione  a  questi  fatti,  e  tale  man- 
canza agisce  per  riflesso  ed  è  solutiva  nella  scena  della  morte.  I  due 
elementi  del  dramma  —  la  lotta  per  la  patria  e  la  lotta  per  l'amore 
—  non  ^si  elidono,  in  vero,  non  si  nuociono;  ma  poco,  troppo  poco  si 
avvantaggiano  della  loro  unione.  Essi  dirimono  tanto  il  lor  modo  di 
essere,  sembrano  co^  sufficientemente  compatibili  Tuno  all'altro,  che 
non  è  gran  vita  né  vera  per  tutti  e  due  nella  medesima  azione.  Q 
primo  soverchia  già  troppo  e  si  prende  troppa  attenzione  per  sé;  ma 
talora  si  direbbe  perfino  che  il  poeta,  volendoli  equilibrare,  distru^a 
precisamente  il  fascino  d'entrambi.  La  natura  ha  disposto  di  certi 
misteriosi  legami  tra  le  cose  e  di  certe  separazioni  necessarie.  L'ar- 
tista che  pretende  disfare  e  riformare  altrimenti  a  suo  agio,  &  opera 
vana.  Quando  il  furore  del  sentimento  nazionale  s'accentua  al  punto 
da  esigere  per  sé,  ad  ogni  istante,  tutto  questo  enorme  interesse,  né 
dà  alle  anime  tregua  mai,  i  tormenti  dei  cuori  innamorati,  che  ven- 
gono a  confondere  la  loro  elegia  individuale  nella  grande  elegia  della 
patria,  devono  sembrare  una  cosa  meschina;  tanto  é  sproporzionato 
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il  rapporto.  Queste  scene  intime,  queste  dubbiezze,  queste  estasi  del 
cuore  diventano  divagazioni,  distrazioni;  si  convertono  in  elementi 
drammatici  ubativi,  allo  stremo  di  qualsiasi  vitalità;  la  loro  impor- 
tanza rimpicciolisce,  quasi  scompare,  soffocata  da  forze  assai  maggiori; 
e  Tostinazione  del  poeta  a  ritrarneli  fuori  dai  massi  della  grande 
valanga  che  li  tiene  sepolti,  anche  se  in  vita,  e  a  far  ch'essi  abbiano 
ancora  una  parte  nello  svolgersi  dei  fatti,  è  ostinazione  puramente 
arbitraria  e  non  ottiene  che  di  acconciarli  e  riseppellirli  anche  meglio. 
È  per  ciò  che,  se  il  dramma  soffre  nella  sua  unità  impressionale  per 
rintrusione  forzata  di  un  idillio  cui  egli  non  può  dar  quartiere, 
Tidillio  alla  sua  volta  sfuma  ad  ogni  istante  come  il  bianco  vapore. 

Qual'ò  in  quest'azione  lo  scopo  del  poeta?  Sono  gli  avvenimenti 
straordinari  della  riscossa  tedesca?  È  la  passione  di  Bicke  e  Federico 
Loewe?  Sono  i  caratteri  di  Worms  e  Federico?  —  Nessuna  reale 
preferenza?  Il  difetto  è  qui.  Talora  è  il  troppo  equilibrio  che  insidia, 
tal'altra  la  passione  ha  troppo  poco  spazio,  escludiamo  che  i  carat- 
teri siano  la  cosa  {principale;  ad  ogni  modo  nessun  d'essi  s'imprime 
con  forza;  nessuno  ha  veramente  il  marchio  della  individualità  acuta. 
Ha  voluto  il  poeta  impressionare  col  terrore  e  la  compassione,  chia- 
mando lo  spettatore  a  contemplar  folle  agitate  e  convulse?  Sembra 
che  sia  così.  Egli  fa  seguire  molti  fatti  e  incidenti  senza  complica- 
zioni, senza  conflitti,  senza  un  piano  veramente  drammatico;  l'unico 
tratto  d'unione  è  il  sentimento  d'amor  patrio. 

Il  dramma  comincia  col  ritorno  di  Federico  Loewe.  Egli  ha  or- 
ganizzato una  lega  di  patrioti,  ed  ora  viene  a  sposare  una  fanciulla 
sciagurata  e  ad  abbracciare  un  amico  che  fu  il  suo  seduttore.  Tutto 
ciò  —  0  io  m'inganno  —  rimane  ancora  in  seconda  linea.  Veniamo 
al  primo  quadro.  Federico  sposa  Bicke  e  stavolta  è  Worms  che  ri- 
toma; qui  ancora  nessuna  speciale  complicazione,  nessun  conflitto. 
È  sempre  l'idea  del  patriottismo  sagrìficante  che  prevale.  L'affare 
amoroso  resta  una  successione  nella  serie,  di  carattere  quantitativo, 
non  qualificativo.  Worms  è  fuggito;  Bicke  fugge  anch'essa  sotto  l'in- 
cubo del  rimorso;  Federico  scopre  la  sua  sciagura;  troverà  Worms  e 

10  ucciderà.  Ma  è  questo  forse  l'interesse  vero  del  secondo  quadro? 

11  fatto  personale  è  soffocato  anche  qui  dalla  importanza  della  ge- 
nerale situazione.  Federico,  anziché  l'eroe,  n'è  la  vittima.  Egli  obbe- 
disce; depone  la  spada;  egli  andrà  a  morire  sul  campo  di  battaglia. 
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Qai  non  è  verità.  La  rassegnaaone  è  troppo  eroica  per  easero  na* 
turale;  essa  varca  i  confini  del  sentimento  e  della  saggeoA  umana; 
nel  nome  della  santa  Germania  essa  si  mette  di  fronte  a  nn  mise- 
rabile che  si  crede  l'uomo  necessario.  Se  non  che  il  fidso  dalla  si- 
taazione  salta  agli  occhi,  quando  si  pensi  alla  necessità  poetica  di 
ridurre  nel  quadro  della  catastrofe  le  due  figure  di  Worms  e  Fede- 
rico conciliate  dall'amore  nella  morte:  una  specie  di  sublime  tragico, 
che  è  oramai  della  virtuosità  pura.  Qui  siamo  nel  vero  mondo  clas- 
sico deiropera,  toccante  nelle  sue  trovate,  ma  che  appunto  per  questo 
ci  impone  un  assoluto  riguardo,  per  tema  di  svoltare  nei  meandri 
della  ingenuità  assoluta. 

Questa,  con  un'arte  del  verso  graziosa  e  di  quando  in  quando  ma* 
sicale,  è  la  stoffa  drammatica  della  Oermama. 

^  *  * 

Alberto  Franchetti,  come  compositore  di  musica  teatrale,  ha  fiitto 
molto  parlare  di  sé  e  ha  dato  anche  molto  a  sperare.  Comparso  nel 
momento  acuto  della  voga  Wagneriana,  egli  si  schierò  fra  i  nuovi 
esoterici,  col  beneficio  unico  di  acquistarsi  delle  bisognevoli  cono- 
scenze. Egli  è  venuto  in  fama  fra  le  presunzioni  pih  &vorevoli  sol 
suo  talento  d'operista,  coltivato  in  Germania  e  rivelato  con  tutti  i 
caratteri  che  dimostrano  la  più  superficiale  comprensione  di  Wagner. 
Oggi  fa  parte  anch'egli  della  rappresentanza  musicale  italiana,  che 
affetta  alternativamente  i  postulati  dell'una  o  dell'altra  scuola  fcn'e- 
stiera.  È  protetto,  come  gli  altri,  dalle  predilezioni  della  mino- 
ranza, contento  di  trovarsi  con  essa  a  partita  ugnale  ;  con  essa  e  coi 
colleghi,  i  quali,  come  hanno  avuto  il  ben  di  Dio  di  accorgersi,  dopo 
Verdi,  che  nella  via  di  Wagner  non  è  possibile  avanzare,  hanno  cam- 
biato rotta.  Va  bene;  ma  egli  si  è  domandato:  e  adesso  che  si  fii? 
Non  la  leggenda,  non  soggetti  eroici,  né  storici;  peggio  poi  l'anti- 
chità greca  e  romana;  non  la  realtà  della  vita  vissuta;  e  però  sia 
egualmente  la  grand'opera!  Egli  l'ha  tentata  e  la  ritenterà  ancora  ; 
perchè,  dopo  Wagner,  notate,  il  verismo  che  doveva  essere  il  rimedio 
alle  sofferenze  prodotte  dalla  crisi  rivoluzionaria,  si  è  dimostrato  peg- 
giore del  male.  Comunque,  egli  si  è  piantato,  come  compositore  ve- 
rista anche  lui,  salle  rovine  dell'opera  storica,  ogni  tanto  scavandone 
per  suo  uso  e  consumo  qualche  blocco  robusto. 
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Alberto  Franchetti  si  presentò  per  la  prima  volta  al  pubblico  con 
un'opera  colosso,  Asrad^  la  quale  doreva  annunziare  di  che  fosse 
capace  il  suo  talento  riproduttivo  imbevuto  di  Oermanesimo.  Lo 
scherzo  era  feroce:  una  imbottitura  di  fantasmagorie  e  di  metafisica 
da  ribalta  doveva  mascherare  la  mediocrità  della  musica.  Egli  sen- 
tiva il  bisogno  di  comprender  Wagner  alla  Meyerbeer  —  era  questo 
il  dono  della  sua  fata  — ;  aveva  la  capacità  del  gigantesco  e  del 
mostruoso.  Ma  alla  distanza  di  dieci  anni  che  n'è  rimasto?  Un'altra 
cosa  gigantesca  certo,  che  ci  fa  semplicemente  sorridere;  una  impres* 
sione  postuma.  V Africana  restava  però  la  sua  visione  ostinata,  e  fu 
essa  che  segnò  i  termini  giusti  alle  proporzioni  del  Cristoforo  Oo^ 
lombOj  l'opera  della  volontà  colossale.  E  più  sognava  cose  grandi  e 
voluminose  e  tanto  più  l'arte  lo  abbandonava.  Allora  si  decise  a  feire 
un'altra  cosa  grande;  ma  questa  fu  un  sacrificio.  E  discese  dalle 
olimpiche  altezze  per  trovare,  con  Fior  d'Alpe  e  lì  Signor  di  Pour- 
ceaugnacy  due  insuccessi  non  discutibili  né  disturbati,  col  vantaggio 
però  di  avvicinarsi,  se  non  alla  santità,  almeno  alla  beatitudine,  e 
prendere  la  matricola  del  compositore  verista.  Colla  nuova  opera  egli 
è  entrato  definitivamente  nel  7\igendbund  dei  giovani  compositori 
italiani,  cui  forse  premeva  poco  di  avere  un  collega  di  così  rara  e 
perfetta  equipollenza. 

La  Germania  ha  avuto  su  per  giù  il  successo  di  altre  opere  ita- 
liane recenti,  colla  sola  differenza  che,  per  ciò  che  si  riferisce  al 
valore  della  musica  —  tutt'altro  che  difficile  —  questa,  pur  piacendo, 
non  riesce  un  solo  istante  a  trascinare  l' uditorio  all'  entusiasmo  o 
anche  solo  a  commuoverlo.  Il  compositore  ben  s'ingegna  di  dare  ai 
suoi  pensieri  l'espressione  più  aggiustata  e  moderna;  ha  nel  soggetto 
prescelto,  in  fine,  tanto  dramma  intimo  ed  estemo,  che  non  gli  ri- 
fiuta l'occasione  di  accumulare  effetti  sopra  effetti  ;  egli  può  esseme 
stato  convinto  e  averlo  musicato  con  amore:  il  fatto  sta  ed  è  che 
egli  ha,  nella  specie  e  nella  qualità  stessa  di  quegli  effetti,  la  prova 
palmare  della  sua  impotenza  emotiva.  Nel  penoso  conflitto  tra  ciò 
che  egli  vuole  e  la  sua  potenzialità  che  resta  a  mezzo  in  tutto,  ri- 
sulta chiaro  che  al  compositore  tragico,  fra  tutti  gli  elementi  della 
sua  efficacia,  indispensabile,  oltre  la  melodia,  è  la  passione.  Che  egli 
abbia  pure  a  disporre  di  un'azione  straordinaria,  di  situazioni  e  di 
caratteri,  prima  ed  ultima  sua  meta  altro  non  è  che  la  grande  com* 
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mozione.  Il  soggetto  meno  appariscente  può  bastargli,  Fazione  può 
avere  il  piti  modesto  congegno,  le  individualità  possono  essere  tat- 
t'altro  che  caratteristiche  ed  acute.  Se  ha  il  dono  di  trascinare  gli 
animi  col  soffio  geniale  della  sua  musica,  egli  dà  vita  a  tutto;  al- 
trimenti ogni  suo  sforzo  è  vano.  Non  che  il  dramma  deiriUica,  nel 
dettaglio,  non  offra  spazio  sufficiente  alla  passione;  che  manchi  di 
potenza  inspiratrice.  È  piuttosto  il  sentimento  vivo,  la  melodia  ner- 
vosa, vibrante,  che  ha  abbandonato  il  compositore;  e  in  questo  caso 
tutti  i  drammi  del  mondo  non  hanno  più  influsso  alcuno.  Gli  riesce 
meglio  la  pittura  di  una  situazione  estema,  per  cui  trova  rapporti 
intelligibili,  sebbene  quasi  sempre  noti  e  talora  soprusati.  Nell'intimo 
invece  la  sua  melodia  mai  non  penetra.  Non  è  gran  pena  per  noi  ; 
egli  eccita  così  poco,  che  l'attesa  emozione  non  si  mette  in  cammino. 
La  maggior  pena  l'infligge  a  se  stesso;  egli  personifica  la  seconda 
tragedia  della  Germania,  quella  che  non  si  vede. 

Noi  non  siamo  di  quelli  che  giudicano  secondo  le  impressioni  del 
momento.  Abbiamo  ascoltata  attentamente  quest'opera  ;  scriviamo  con 
mente  calma  e  dopo  esserci  guadagnata,  in  sonito  ad  obbiezioni 
fatte  a  noi  stessi,  la  fermezza  del  nostro  convincimento. 

La  melodia  può  sembrare  abbondante  nella  Germania.  Ma  si  può 
dire  ricca  una  melodia  che  non  ha  né  espressione  nò  forma?  Si  può 
dire  ricca  la  melodia  che  muove  da  luoghi  comuni,  mette  insieme 
con  ritmica  pianezza  luoghi  comuni  e  finisce,  irriflessa  nell'animo, 
non  svolta  all'esterno,  in  un  luogo  comune?  Una  melodia  che  non 
ha  disegno  o  lo  ha  limitato  a  tali  gradi  e  proporzioni,  da  non  poter 
costituire  una  linea  plastica,  decisa,  rilevata,  una  figura  che  abbia 
originalità,  senso  e  bellezza?  Una  melodia,  anche  astrattamente,  in 
più  d'un  caso,  affine,  e  che  resta  uguale  per  più  specie  di  senti- 
menti? Per  taluni  che  ascoltano  superficialmente,  questa  pare  una 
soprabbondanza  di  forza  vitale.  Ma  è  illusione,  è  inganno.  È  vera- 
mente l'inganno  cui  tendono  d'accordo  il  poeta  e  il  compositore.  Ciò 
che  lascia  credere  a  qualche  cosa  è  la  fatale  leggerezza,  di  cui  è  vit- 
tima il  nostro  pubblico  confuso  dalle  apparenze.  Tutto  che  vi  ha  di 
sovraccaricato  e  di  pletorico  in  quest'opera  produce  tale  illusione. 
Per  il  testo:  tutto  quell'agglomeramento  di  dettagli,  di  fatti  e  scene, 
in  fondo,  non  vive  nel  suo  complesso;  e  solo  l'esistenza  delle  singole 
parti  è  chiara  quando  si  isoli  così  come  se  si  guardasse  in  parecchi 
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stereoscopi.  Perla  musica:  la  passione,  non  avendo  il  suo  rilievo  in 
una  linea  unica  e  grande,  per  quanto  vi  si  aggiustino  attorno  canti, 
e  vi  si  getti  luce  e  colore,  lascia  la  melodia  irrìflessa,  fredda  e  in- 
concludente. Qui  io  tocco  tanto  il  valore  della  melodia  —  la  parte 
evidentemente  più  calcolata  e  Teffetto  meno  raggiunto  dell'opera  — 
quanto,  e  più  specialmente,  la  condizione  della  sua  esistenza  ed  im- 
pressività,  come  provocazioni  esterne.  Cause  parecchie  devono  avere 
influito,  in  questo  fatto,  oltre  la  deficiente  disposizione  naturale  del 
compositore. 

* 

La  passione  si  manifesta,  nella  Germaniay  sotto  un  duplice  aspetto: 
il  patriottismo  e  l'amore.  Quello  domina  su  tutta  l'azione  ;  questo  è 
ristretto  alla  parte  obbligata  dell'opera,  l'idillio.  Ed  ecco  il  problema, 
il  problema  eterno  della  specie. 

In  un  angolo  della  Germania  vi  sono  dei  cospiratori  turbolenti, 
l'anima  piena  di  slanci  tumultuosi,  di  esaltazione  patriottica;  coi 
cervelli  e  coi  cuori  ribollenti  di  giovinezza  e  malati  di  libertinaggio 
estetico;  dei  romantici  intransigenti  e  melanconici,  che  del  sagrificio 
per  la  patria,  dell'eroismo  e  della  gloria  han  &tto  un'attività  essen- 
zialmente metafisica.  Questa  volta  il  problema  è  troppo  profondamente 
tedesco.  Fate  scrìvere  a  un  poeta  italiano  i  versi  della  Battaglia 
d'Arminio;  che  un  italiano  detti  le  parole  di  Schiller:  Minge  Deut- 
scher  naeh  Bihniseher  Kraft,  naeh  OriecMseher  Sch&nheitj  ecc.  Se 
egli  sarà  capace  di  tal  forza,  non  pertanto  le  sue  immagini  cesse- 
ranno di  essere  gradevoli;  esse  non  sono  istintive,  naturali;  ci  urtano. 
Il  ChugUelmo  Teli  e  La  Muta  di  Portici^  col  tanto  efruttato  escla- 
vage  et  Uberté,  non  sono  più  esempi  per  noi.  Con  alcuni  pezzi  di 
buona  musica,  •—  un  inno,  una  congiura  e  che  so  io,  —  l'opera  non 
ha  oggi  il  suo  bisognevole;  e  non  è  più  il  tempo  che  un  paio  dji 
canzoni  popolari,  innestate  all'occasione,  compendiavano  sufficiente- 
mente un'idea,  un  sentimento  patriottico.  Noi  oggi  vogliamo  che 
il  poeta  e  il  musicista  si  mostrino  gl'interpreti  di  sensazioni  reali, 
specifiche,  costanti,  e  che  queste  diventino  l'essenza  del  loro  stile. 
Cantino  essi  dunque  queste  nuove  anime  mistiche,  dolorose  e  sognanti, 
tormentate  dalla  sventura  é  dagli  ideali  della  gloria;  cantino  i  lor 
sogni,  i  lor  dolori,  i  loro  impetuosi  desideri;  ma  si  ricordino  che 
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SODO  anime  tedesche  e  che  bisogna  sentire  con  esse  all'unisono,  esprit 
merle  da  poeta  e  da  musicista. 

Quando  si  sente  la  melodia  del  Franchetti  e  si  medita  sulla  sua 
deficienza  d'impressione,  il  primo  punto  problematico,  discutìbile  è 
questo.  Bisogna  divagare  per  forza  sull'anima  tedesca,  quella  che,  in- 
vasa dal  più  folle  pessimismo,  ancora  è  incapace  di  corr^rgersì,  an- 
cora è  bisognosa  dell'emozione  delicata,  dell'orribile  e  del  tragico; 
r  anima  tedesca  che  vive  con  la  fatalità  incombente  di  vedere  il 
mistero,  la  crudeltà,  la  notte  delle  cose  ;  col  dolore  costante  che  do- 
mina nella  idea  della  patria,  con  l' allucinazione  invadente  folle  e 
città.  Essa  è  un'anima  tutta  speciale  e  passa  alla  tragedia  il  suo  tipo 
unico  e  la  forza  sua  unica.  Guardare  in  fpndo  a  quest'anioìa  è  dif- 
ficile; sentire  con  essa  e  rappresentarla  è,  per  un  italiano,  quasi  im- 
possibile. Wagner  la  scoprì  da  puro  tedesco  e  dovette  contentarsi  di 
esprimerla  da  artista  cosmopolita.  Tutto  questo  romanticismo  orto- 
dosso, questa  nebulosità  e  oscurità  strana,  che  diventa  pel  tedesco 
l'ebbrezza  del  suo  spirito,  forma  il  contrasto  più  stridente  con  lo  spi- 
rito e  il  sentire  italiano. 

Tale  il  poeta  e  tale  il  musicista.  Essi  sentono  e  costruiscono  eoa 
l'aiuto  di  sensazioni  personali.  Essi  non  posseggono  l'oggettività  indi- 
spensabile; sono  artisti  soggettivi;  applicano  la  loro  esperienza,  la 
loro  pratica,  cioè,  delle  conoscenze  attuali.  Se  col  delirio  tragico  di 
tutta  questa  brava  gente,  riflesso  nel  canto  della  Caceia  selvaggia^ 
nei  cori  di  cospirazione  e  congiura,  —  da  tanto  tempo  pasati  fra  le 
più  caratteristiche  trivialità  dell'  opera  —  ;  se  con  questa  o  quella 
espressione  moderna  dall'andamento  vieto,  dagli  effetti  pletorici,  dalle 
lungaggini  di  un  contrappunto  senile,  il  compositore,  in  presenza  del 
successo  immediato,  crede  sciolta  la  pienezza  della  sua  espressione 
tipica,  egli  inganna  se  stesso  e  il  pubblico.  Egli,  non  più  libero 
nella  concezione  della  sua  melodia,  si  trova  fra  le  morse  di  questo 
dilemma:  o  rinunciare  alla  sua  vitalità  concettiva,  o  abbandonarsi  ad 
una  espressione  falsa.  Non  è  dato  a  tutti,  anzi  solo  ai  meno  è  dato, 
di  imprimere  nell'opera  il  vestigio  dell'impulsione  spontanea;  ma 
perchè  ciò  avvenga,  bisogna  che  l'artista  viva  e  senta  col  popolo  che 
lo  attornia;  bisogna  che  il  grido  di  queste  anime  sia  il  suo  grido; 
bisogna  ch'egli  senta  gli  slanci  di  questa  folla  pessimista  e  partecipi 
delle  sue  esecrazioni  contro  il  demone  spatriatore  e  contro  la  favola 
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della  Tita;  che  ingrandisca  e  giganteggi  con  essa  dinnanzi  agli  eroi 
della  stirpe»  alla  mostmosa  virtù  primordiale,  e  stenda  nella  sua  con- 
cezione artistica  una  fÌEdsa  ma  istintiva  vernice  d'enei^ia»  vi  sugga 
Tebrietà  di  nn  narcotico,  gli  affanni  rantolosi  di  un'aspirazione  senza 
fine,  vi  imprima  il  simulacro  dell'arditezza,  il  simbolo  idtemo  del 
fiore  e  del  vapore  azzurro. 

Questo  fondo  dell'anima  tedesca  è  troppo  caratteristico  e  ci  occorre 
assolutamente.  La  musica  può  penetrarvi  e  deve  esprimerlo.  Ma,  al 
contrario,  la  melodia  del  compositore,  anziché  scendere  commovente 
al  cuore,  resta  vacillante  al  di  fuori  sui  pianali  dell'incolore  e  del- 
l'inefiBcacia.  Non  si  sarebbe  detto  così,  non  si  direbbe  così  del  coro 
dei  Lombardi, 

Voi  troverete  quindi  nella  Oermania^  al  di  sotto  di  tutta  l'appa- 
renza, l'artista  indifferente  e  calmo,  Y  artista  della  misura,  che  ri- 
mette in  onore  ravvi2szita  fraseologia  dell'opera,  come  se  si  trattasse 
dì  cosa  nuova;  voi  ci  troverete  l'immaginativa  torpida  e  morosa,  che 
senza  la  strofe  della  Caccia  selvaggia  e  lo  slancio  inspirato  di  Weber, 
avrebbe  lasciato  mancare  ai  Goliardi  il  lor  vivo  ditirambo  orgiastico, 
questa  pagina  che,  sola,  vale  più  che  il  lento  e  tepido  torrente  della 
melodia  Franchettiana.  Nel  soggettivismo  imperante,  questo  lembo 
di  arte  oggettiva  è  parso  all'occhio  crìtico  la  vera  pagina  atta  a  di- 
sporre Tambiente;  e  il  compositore  se  a'ò  servito  in  più  luoghi,  come 
della  canzone  popolare  e  d'altro  ancora.  Il  Prologo  è  intessuto  di 
quando  in  quando  con  tali  citazioni,  le  quali  conferiscono  alla  mu- 
sica ciò  ohe  le  manca  naturalmente,  la  facoltà  simbolica.  Essa  ha 
forma  troppo  convenzionale  per  ciò,  non  può  spandersi  che  sopra  un 
modestissimo  contomo  lirico,  si  tratti  della  scena  corale  maestosa  e 
rude  0  del  tenue  idillio.  Il  musicista  è  obbligato  a  restringersi,  in* 
capace  di  guardare  un  vasto  orizzonte  e  un'ampia  forma  che  i  piccoli 
pezzi  distraggono  anziché  raccogliere.  Egli  è  costretto  al  couplet  della 
canzone,  a  fine  di  indurre  varietà  e  vita  nella  monotona  successione 
dei  suoi  toni  attuali,  ed  a  coonestare  il  suo  presunto  naturalismo 
con  ciò  che  maggiormente  al  naturalismo  è  guerra.  Il  coro  che  gronda 
l'ira  fittizia  o  canta  strofe  arcaiche;  il  coro  seminato  di  parti  con- 
venzionali che  sentono  la  vecchia  stereotipia  del  dialogo,  delle  ri- 
sposte e  dell'accompagnamento  —  il  convivium  tedesco  — ;  e  fin'anco 
il  coro  tragico,  che  nel  secondo  quadro  —  con  tutto  l'impegno  im- 
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maginabile  —  o  nelV IniermeBMo  —  con  tutta  la  sua  forma  studiata, 
sublimata,  e  Tincastonatura  più  yantaggiosa  —  non  ha  forza  simbo- 
lica e  non  scuote.  Il  poco  riflesso  poetico  fa  di  questa  musica  una 
astrazione  senza  oggetto  né  forma. 

L'opera  Germania  dunque,  il  cui  sentimento  dominante  non  è 
provato  con  la  necessaria  ingenuità  istintiva,  e  non  ci  offire  l'espres- 
sione propria  al  soggetto  —  il  sublime  risveglio  della  patria  — ,  non 
può  interessare,  non  può  commuovere.  Ci  si  opponga  pure  che  il  sen- 
timento dell'artista  è  simbolo  vero  sempre,  a  traverso  rintermediario 
dei  suoni,  del  ritmo  e  della  dinamica;  voce  che  trascina  all'entu- 
siasmo e  che  è  sempre  la  medesima  in  tutti  gli  individui,  rimpetto 
alla  commozione  originale  della  melodia.  Quelli  che  parlano  cosi 
pongono  in  non  cale  l'evoluzione  dell'uomo  civilizzato  e  dell'arte  che 
Io  ha  seguito  come  bisogno  estetico  dell'esistenza.  È  a  quest'uomo 
che  noi  dobbiamo  il  perpetuo  cambiamento  nella  forma  e  nel  conte- 
nuto dell'estasi  che  ci  domina  creando.  Noi»  parte  di  questa  grande 
anima  umana,  non  sappiamo  nulla  degli  arbitri  elevati  ad  arte;  non 
facciamo  che  sottometterci  ed  ascoltare.  Ciò  che  noi  chiamiamo  ispi- 
razione, questa  febbre,  questo  delirio  giocondo,  che  nell'uomo  di  genio 
assume  le  forme  della  frenesia,  non  vive  senza  un  oggetto;  essa 
non  può,  non  deve  intendersi  più,  come  anticamente,  per  abstraetum. 
La  nostra  ebbrezza  è  eccitata  ^da  una  visione,  la  visione  dell'uomo 
evoluto  e  coltivato,  la  quale  agisce  con  forza  titanica;  ma  non  tutti 
gli  uomini  di  genio  possono  identificarsi  colle  impressioni  di  &tti 
speciali.  Questa  seduzione  mancando,  l' artista  sente,  agisce  per  ri- 
flesso ;  ed  in  certi  individui  la  cosa  riflessa  è  fredda.  Il  compositore 
della  Germania  è  di  queste  nature  ;  ed  è  in  tale  caso  appunto  che 
la  mancata  vertigine  dei  sensi  toglie  alla  musica  la  sua  &coltà  illu- 
siva, il  suo  potere,  la  sua  irruenza,  e  la  fa  incapace  a  creare  lo 
stato  di  lirismo  proprio  della  sua  natura.  Essa  può,  tutto  al  più,  ri- 
manere un  linguaggio  fine  e  dialettico  —  non  questo  è  il  caso  del- 
l'opera presente  —  ricalcato  e  freddo.  Ma  il  proprio  di  una  musica 
fatta  cosi  appartiene  ad  altre  regioni;  non  è  degno  delle  altezze  del- 
l'arte. 
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Il  secondo  elemento  di  espressione  caratteristica,  per  la  musica 
della  Germamaj  è  Tidillio  dei  cuori  amanti,  anch'esso  elegia,  Telegia 
della  passione. 

Fra  il  cupo  e  severo  entasiasmo  della  guerra,  ecco  nuove,  angoscio, 
nuove  torture:  ci  bisogna  sempre  soffrire;  la  immagine  triste,  il  do- 
lore ci  perseguita  quasi  senza  tregua  e  senza  sollievo.  È  dunque  la 
medesima  forza  ideale,  il  medesimo  colorito,  che  regge  questa  parte 
idilliaca  e  le  sue  figure.  Prescindiamo  dal  fatto  che  essa  resta  al- 
quanto nell'ombra,  che  essa  non  ha  che  momenti  dolorosi  e  sinistri, 
che  non  conosce  giocondità.  Può  essere  tale  il  destino  della  vita,  e 
nulla  c'è  a  dire.  Ma  questi  due  personaggi,  Bicke  e  Federico  Loewe, 
si  son  voluti  gettare  in  mezzo  al  più  grande  problema  tragico  e  fra 
le  spire  tremende  di  un  conflitto,  che  va  a  prendere  la  sua  forma 
solutiva  in  una  smisurata  ecatombe.  —  Ciò  è  morte  al  dramma 
intimo.  —  Ma  se  poi  i  medesimi  sentimenti  si  arroviglino  e  si  con- 
fondano in  una  sola  apparenza  —  il  lato  accessibile  alla  potenzialità 
della  musica  — ,  non  è  a  dire  come  da  questa  eguaglianza  mono- 
corde essa  n'esca  spogliata  di  ogni  possibilità  d'effetti.  Sia  dunque 
il  diverbio  di  Bicke  con  il  suo  seduttore  Worms,  sia  l'immagine 
della  felicità  nell'amore  di  Federico,  la  lirica  vive  di  una  stessa 
intonazione  e  di  uno  stesso  colorito,  perchè  questi  personaggi  agi- 
scono perennemente  sotto  il  fascino  e  l'incubo  di  una  stessa  visione 
più  forte,  il  simbolo  della  loro  esistenza:  il  gran  sentire,  il  gran 
soffirire  per  la  patria:  di  questo  motivo  si  coloriscono  tutti  gli  atti 
della  loro  vita.  La  melodia  non  se  ne  spoglia  mai  più,  e  tutte  le 
sue  apparenze,  tutte  le  sue  forme  vi  sono  identificate.  Gli  slanci 
dell'entusiasmo  patriottico  prendon  la  forma  delle  intime  confidenze 
0  viceversa;  ma  quelli  segnano  la  decadenza  di  queste.  Ci  sono  bene 
delle  parole,  delle  idee,  delle  situazioni;  ma  per  un  compositore  come 
il  Franchetti,  che  è  in  fine  la  parola  e  la  situazione?  Egli  vuole 
della  melodia  ad  ogni  costo;  non  altro.  Ebbene  questa  ossessione  me- 
lodica lo  tradirà.  Violentata  nel  jprocesso  della  sua  formazione  natu- 
rale, la  melodia  finisce  per  non  avere  più  che  una  sola  sorgente  e 
un  solo  interesse,  la  sua  propria  costruzione,  cioè  una  conventigia; 
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poiché  un  qualsiasi  naturale  carattere  le  vien  meno  dalla  decadenza 
della  passione  individuale;  e  senza  carattere  essa  non  può  commuovere. 

Se,  dato  questo  ambiente,  la  lirica  era  impotente  a  creare  d^li 
antagonismi  nella  sua  espressione  dolorosa,  tanto  più  impotente  doveva 
essere  la  musica.  Le  sfere  di  questa  espressione  non  sono  distinte  e 
si  confondono  anzi,  anche  per  alcune  proprietà  della  tecnica;  ma  il 
peccato  djorigìne  è  là.  Il  musicista  non  ha  potuto  sovvenire  a  questo 
inconveniente  se  non  con  tenui  momenti  di  sollievo,  i  quali  segnano 
soltanto  il  nuovo  torpore  a  cui  devon  la  vita  e  di  cui  rimangono 
vittime  rapidamente. 

Dinnanzi  a  tale  realtà  di  cose,  per  nulla  antagonistiche  nella  in- 
combente tristezza  del  dramma,  che  può  la  musica?  Essa  fugge  questa 
realtà,  va  ad  annidarsi  nel  misticismo  e  riesce  soltanto  a  rivestire 
la  sua  espressione  monocorde.  Tutte  le  melodie  hanno  questa  tinta, 
questa  forma  uguale  e  monotona;  una  trasmutazione  per  loro  non 
c'è.  È  per  questo  che  la  scena  Bicke-Loewe  —  il  duetto  d'amore  — 
ha  debolissima  efficacia;  il  suo  sfondo  melodico  è  ancora  la  stessa 
voce  panarmonica  che  poc'anzi  inneggiava  alla  libertà  nelle  labbra 
di  Worms  e  di  Loewe.  I  personaggi  che  si  son  troppo  Tun  l'altro 
alle  calcagna,  hanno  comunicato  alla  rispettiva  apparenza  musicale 
un  quid  di  così  eternamente  elegiaco,  e  questo  si  fissa  pur  sempre 
a  vestigio  della  loro  virtuosità  eroica,  che  nell'espressione  del  loro 
dolore,  sia  fiamma  amorosa,  rimorso,  audacia  o  viltà,  una  distinzione 
non  è  più  possibile,  o  almeno  è  difficile  tanto,  che  il  compositore 
non  l'ha  più  saputa  trovare.  I  suoi  personaggi  rimangono  due  etemi 
desolati  nel  male  della  patria  e  della  passione  intima.  E  come  essi 
non  abbandonano  mai  questo  tono,  così  vi  trascinano  l'altro  proto- 
tipo della  sciagura  umana,  Bicke. 

Se  non  l'identità  di  questa  sostanza  elegiaca,  si  sente  quella  della 
linea  generale,  madre  alla  identità  formale  dell'una  e  dell'altra  me- 
lodia. La  freddezza  ne'  momenti  della  più  alta  passione,  n'è  la  con- 
seguenza inevitabile  ;  poiché  il  compositore  vive,  come  dissi,  di  una 
disposizione  musicale  generica,  nella  quale  egli  crea  o  pensa  di  creare 
coi  suoni  e  per  i  suoni  soltanto. 

In  fondo,  questo  dolore  che  può  ^benissimo  essere  il  soggetto  della 
tragedia,  la  musica  non  esprime,  né  può  esprimerlo  l'opera.  Questa 
forma  toglie  alla  musica  la  sua  vitalità.  Sarebbe  l'emozione  mu- 
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gicale  che  dovrebbe  servire  da  interprete;  e  se  questa  manca,  a  che 
ne  siamo  noi,  spettatori  freddi  e  perennemente  delusi?  Con  tutto 
questo  formalistico  ottimismo,  con  tutta  questa  schematizzazione  re- 
golare e  studiata,  con  tutta  la  misura  e  la  certezza  della  comprensione 
pratica,  voi,  compositore,  togliete  alla  musica  precisamente  ciò  che 
è  la  sua  forza;  voi  create  quello  stato  di  torpore  apatico,  quella 
disposizione  lirica  ordin^a,  che  uccide  l'emozione.  Così  disformata 
l'opera  è  la  negazione  dell'arte,  è  l'assurdità;  ed  è  tanto  più  utopi- 
stica quanto  più  si  giova  di  simili  soggetti. 

n  sentimento  dell'epopea  tedesca,  passato  in  questa  specie  d'arte 
e  in  questa  musica,  resta  rimpicciolito  a  proporzioni  ridicole.  L'epi- 
gonesimo  musicale,  che  va  raccattando  ferri  vecchi  per  far  rivivere 
Vcpera^  questa  immagine  della  degenerazione,  non  si  cura  in  fatti 
del  soggetto  e  passa  con  tutta  sicurezza  alle  sue  scorie.  Ma  è  un 
arbitrio  che  farà  rivoltare  le  vere  anime  d'artisti.  Cessato  nella  mu- 
gica ogni  rapporto  coU'immagine  e  l'idea,  essa  sarà  pur  alta  e  bella 
della  sua  stessa  bellezza;  giacché  essa  medesima  è  idea;  ma  solo 
nella  mente  dell'uomo  di  genio  e  non  fra  le  mani  dell'arruffatore 
ordinario  e  dell'erudito.  Perciocché  noi  dunque  dovremo  sognare  din- 
nanzi all'opera  d'arte,  ma  dovremo  avere  la  visione  delle  sue  forme 
e  delle  sue  apparenze,  che  sono  il  nostro  destino.  È  questo  l'incanto. 
Ma  se  esse  diminuiscono  il  fascino  di  ciò  che  noi  sentiamo  ed  im- 
maginiamo, spezzi  l'artista  il  suo  arco  e  metta  pace  ai  suoi  dardi: 
essi  sono  spuntati  e  non  fanno  per  noi.  Se  fra  le  cose  che  scemano 
coll'esser  viste,  vi  hanno  soggetti  simili,  ciò  vuol  dire  che  l'opera 
non  li  ammette  tutti  quanti;  e  si  devono  lasciare.  Si  metamorfosi 
in  quadro  la  Caccia  selvaggia  di  Lutaow^  la  Pastorale  o  Vlnno 
alla  Qioiax  molto  può  dirci  la  musica,  la  scena  niente.  Nella  Ger- 
mania  di  Franchetti  succede  precisamente  il  contrario:  tutto  la  scena, 
niente  la  musica.  Ma  la  scena  non  é  l'epopea  tedesca,  per  quanto 
gridata,  trombettata  e  sviolinata  ad  ogni  minima  occasione.  Noi  chie- 
devamo la  forte  emozione  e  il  compositore  ci  &  vedere  dei  quadri 
di  genere  e  delle  figure  ammaestrate.  Per  quella  egli  nulla  imma- 
gina e  sente;  per  queste  tutto  ha  pensato  e  ordito.  Tutto;  egli  si  é 
prosternato  innanzi  al  suo  pubblico,  come  innanzi  al  suo  Dio,  e  gli 
ha  sciorinata  tutta  la  melodia  deUe  più  borghesi  e  basse  regioni 
della  musica,  con  un  servilismo  ed  una  petulanza  nuova  affatto.  Ha 
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avuto  per  lui  tutte  le  deferenze,  tutte  le  cure  sotto  forma  di  triviali 
effetti;  ha  preteso  la  certezza  assoluta  di  essere  capito.  La  sua  opera 
è  diretta  tutta  da  questo  calcolo,  che  altrimenti  si  chiama  la  pratica. 
E  la  pratica  egli  ha  creduto  esser  l'arte.  Per  cui  egli  si  è  ben  guar- 
dato dallo  spingersi  nel  labirinto  di  vie  sconosciute;  egli  non  ha 
ardito  nulla,  nulla  nelle  regioni  dell'armonia,  del  ritmo  e  dell'or- 
ganica. Egli  è  rimasto  con  la  mente  ferma  nel  dubbio  antico,  con 
l'occhio  fissato  nei  tratti  di  una  forma  agonizzante,  senza  nulla  co- 
noscere dei  nostri  nuovi  bisogni  e  dei  nostri  entusiasmi  irrequieti. 
Ha  voluto  una  comprensione  immediata  ed  ha  sudato  sopra  scheletri. 
Invece  della  bella  forma  che  inspira,  sogna  e  trascina,  ^li  ci  offire 
le  scolie  misurate,  la  frase  parasitica,  l'eloquenza  del  nulla.  Lo  si 
guardi  bene  questo  musicista  all'opera.  Si  osservi  con  qual  febbre 
egli  tutto  converte  in  melodia,  assoggettando  parole  e  ritmo  a  degli 
sforzi,  a  dei  contorcimenti  a  delle  mutilazioni  incredibili;  si  ascoltino 
le  sue  formule,  gli  accenti  delle  monodie  e  del  coro,  le  perorazioni, 
le  pitture  orchestrali,  i  ritornelli  —  per  non  dir  d'altri  effetti  — ; 
è  un  furore  di  esumazione;  è  tutto  ciò  che  vi  ha  di  più  quadrato, 
e  non  sempre  di  più  sintassico,  nell'arsenale  della  mediocrità  ;  tutto 
ciò  che  può  tratteggiare  il  compositore  errante  all'avventura,  il  me- 
lodista senza  patria  e  senza  carattere. 

La  Germania  del  Franchetti  rappresenta  un  colpo  della  reazione 
che  bisogna  riparare  lestamente,  additandone  la  fallacia  con  tutte  le 
prove  legittime  e  certe.  L'esame,  sia  pur  breve,  di  qualche  dettaglio 
ribadirà  questa  convinzione  ferma  ed  assoluta. 


Prendiamo  l'opera  com'è. 

La  strana  diseguaglianza  dello  stile  si  annuncia  subito  nel  pro- 
logo. La  musica  che  ci  richiama  all'epoca,  quale  preparazione  d'am- 
biente, è  a  forme  popolari  arcaiche.  Esse,  alternate  in  una  disposizione 
regolare  fortuita,  si  perdono  e  si  confondono  presto  con  figure,  che 
sono  ricordi  pallidi  e  sottilmente  alterati  di  suggestioni  Wagneriane. 
Meglio,  mille  volte  meglio  le  pagine  di  sapore  popolaresco;  trastulli 
innocenti  è  vero,  ma  preferibili  appunto  per  questo;  gingioli  minuti 
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—  una  canzone  de'  poveri,  una  girometta  incatorzolita  sull'arpa  e  '1 
flauto,  il  Gaudeamus  goliardico  —  a  partita  uguale  col  coro  dei 
mulattieri,  di  Hegeliana  profondità,  e  con  altri  ritagli  e  frastagli 
Wagnerici  più  o  meno,  proprie  idee  o  ritmi  o  figure  tolte  all'apatia, 
attaccate  con  la  colla.  E  siamo  al  primo  incidente  passionale,  che  si 
svolge  nel  diverbio  fra  Bicke  e  Worms,  la  femmina  che  ha  fallato 
e  il  suo  seduttore.  Ecco  una  prima  situazione  importante  e,  come 
musica,  un  primo  trucco  melodico  ;  freddezza  e  indifferenza.  L'arrivo 
di  Federico  Loewe  ci  richiama,  per  associazion  d'idee,  alla  precessa 
lettera  di  Hardenberg  -—  molto  importante  sembra,  a  giudicare  dal- 
l'uso &tto  del  corrispondente  motivo  —  ed  è  il  segno  che  tutta  la 
natura  animata  dovrà  —  volente  o  nolente  —  cantar  melodie  e 
sempre  melodie.  Abusata  e  di  poco  effetto  già  prima,  nella  scena 
Worms-Bicke,  la  frase  lirica  ora  passa  dalle  voci  agli  strumenti,  si 
snerva  e  si  copre  di  belletto  nella  omofonia,  nell'unisono  o  nell'ottava 
fra  le  voci  e  l'eterno  suon  de'  violini,  s'incrudisce,  incapace  di  vita 
e  di  slancio,  erudita,  fiacca,  senatoriale.  Questa  è  la  melodia  che 
autocraticamente  comanda;  la  parola  si  strangola,  ma  ubbidisce.  Così 
il  Franchetti  ha  stabilito  che  debba  essere  nell'anno  di  grazia  1902, 
cioè  dopo  tre  secoli  che  degli  italiani  imbecilli  ebber  sospetto  d'aver 
creato  il  bello  stile  alla  musica  delle  scene  e  gli  ebber  data  la  splen- 
dida semplicità  che  è  suo  onore,  la  verità  della  melodia,  del  ritmo, 
e  del  senso,  la  bellezza  ellenica  nota,  oggi  si  vede,  più  per  chiac- 
chiere che  per  fatti. 

Ma  è  per  lo  meno  di  buon  gusto  tuttavia  questa  generale  pianezza 
di  cose  stanche,  esauste  e  logore,  questa  identità  musicale  della  pas- 
sione che  si  industria  ad  essere  un  quid^  e  della  melodia  che  la 
sciupa  in  una  loquacità  futilissima,  quando  nel  lungo  abbattimento 
di  un'anima  avvelenata  e  delusa  l'odio  morde,  e  i  cuori  giovani  e 
fedeli  amano  e  mirano  la  illusione  dei  sogni,  e  il  risorgimento  su- 
blime della  patria  afferra  gli  uomini,  gettando  sulla  lor  faccia  tra- 
secolata la  visione  estatica  del  martirio;  quando  la  dolce  canzone 
canta  la  casa  natia,  e  l'inno  irruente  esalta  con  furore  orgiastico  la 
guerra  e  la  libertà;  qui  appunto,  in  quest'angolo  della  Germania 
cospirante,  fra  le  cantillazioni  della  vita  che  albeggia  e  gli  slanci 
delle  più  legittime  speranze,  fra  l'allucinazione  delle  rosse  teste  ro- 
mantiche e  il  clanger  rumoroso  della  Caccia  selvaggia  di  Lutzow. 
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0  giorani  tedeschi,  o  gìoTÌne  Oennania!  Ecco  la  liquidazione  del 
YOBtro  sentimento  che  brilla  argentina  nell'opera  in  musica! 

Nulla,  in  queste  pagine,  può  soddis&re  completamente,  no,  neanche 
soddisfare;  nulla  airinfuorì  del  potente  inno  di  Weber.  Ma  per  i 
poeti  e  per  i  musicisti  una  faccia  del  problema  deiropera  è  visibUe: 
questa  potenza  del  gran  coro  fa  pensare.  Ciò  che  gli  precede  e  segue 
è  freddezza  grave,  unica;  è  tutto  un  luogo  comune.  Se  non  fosse 
che  questione  di  stile,  le  si  potrebbe  ben  strappare  qualche  cosa 
alla  Yoce  di  codesta  musica;  ma,  è  fatale;  le  manca  semplicemente 
il  dono  della  vitalità,  la  sostanza  del  genio.  Si  provi  ognuno  a  rian- 
nodare di  qualche  guisa  le  impressioni  ricevute  dallo  stile  del  Pre- 
ludio e  dai  successivi  dettagli,  che  sono  come  i  disegni  formantisi 
nella  manovra  di  un  caleidoscopio;  egli  stenterà  e  non  riuscirà. 
Eppure  io  non  parlo  di  stile  in  grande.  Io  lo  vorrei  limitato  al 
quadro  che  ingigantisce.  Ma  qui  fin  dal  principio,  pure  nel  limite 
presente,  bisogna  convenire  che  le  parti  di  un  tale  costrutto  non 
hanno  risoluzione  possibile.  È  ciò  che  ha  tentato  il  compositore  per 
trovare  i  contomi  del  suo  quadro  con  pensiero  sofistico;  una  consue- 
tudine &tta  teoria  elegge.  Orbene  i  ripercossi  frammenti  dei  suoi 
motivi,  i  quali  devono  ricondurre  la  primiera  fisionomia  nell'ambiente 
angustiato  e  gaio  degli  studenti  tipografi,  non  riescono  per  nulla  a 
infonderci  le  sensazioni  domandate.  È  difficile  spiegare  con  parole 
le  cause  di  un  simile  procedimento  fallito;  ma  io  credo  di  intrav- 
vederle  nel  non  aver  potuto  il  compositore  tenere  uniti  ritmicamente, 
ideologicamente,  i  motivi,  1  coloriti  e  le  figure  che  gli  hanno  servito 
come  dati  primitivi,  sviluppando  e  traendone  quella  unità  di  partito 
e  di  concetto,  che  riassume  in  sé  la  nozione  dello  stile.  Nel  caso  pre- 
sente, è  all'esempio  ancora  che  io  vorrei  affidare  la  completa  chia- 
rezza del  mìo  pensiero.  Nel  primo  atto  dei  Maestri  Cantori  di 
Norimberga  —  e  cito  quest'opera  solo  per  scendere  dalle  alte  re- 
gioni del  mito  e  della  leggenda  —  noi  abbiamo  un  esempio  di  questa 
unità  di  concezione,  che  può  condurre  ad  un  crescendo  straordinario 
e  rimanere  stilisticamente  vera  ed  impressionante. 

Ben  al  contrario,  i  motivi  del  Franchetti  sono  concezioni  musicali 
astratte,  non  intimamente  legate  ai  caratteri,  alle  situazioni,  alle 
passioni  —  meno  due  o  tre  —  e  non  hanno  una  parte  importante 
nella  organizzazione  musicale  del  dramma;  sono  adoperati  all'infuori 
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della  loro  fanzione  naturale,  senza  s?iluppo  delle  loro  presumibili 
caratteristiclie,  e  quindi  senza  efficacia.  Così  come  sono,  nella  loro 
stabilità,  essi  non  svegliano  immagini  vitali,  non  ci  tengono  al 
corrente  del  dramma  per  un  processo  di  suggestione  continua  e  ri- 
mangono, al  loro  sopravvenire,  come  ricordi,  ricapitolazioni  di  cose 
morte.  Non  voglio  perciò  neanche  dissimulare  l'impressione  sgrade- 
vole del  lor  bieco  ritomo.  La  si  accetta  del  tutto  l'arte  del  motivo 
tematico  o  la  si  lascia  affatto.  Adulterarla  o  sbocconcellarla  così  è 
forse  proprio  di  una  nuova  metafisica  musicale,  un  inquinamento  nel 
sistema  delle  reminiscenze  —  re$  italicae  —  col  leitmotiv;  ma,  per 
quanto  si  possa  essere  deferenti  ai  postulati  di  un'estetica  nuova  e 
ai  successi  delle  inoculazioni  bastarde,  resta  assodato  che  il  procedi- 
mento del  compositore  si  risolve  troppo  spesso  nell'arbitrario  e  nel- 
l'informe. È  la  risurrezione  atavistica  del  pasticcio  Meyerbeeriano. 

n  prologo,  che  per  me  è  la  parte  più  riuscita  dell'opera,  pecca 
per  confusione  di  stile  e  mancanza  d'entusiasmo.  Questa  successione 
di  modi  popolari  forza  l'ambiente;  ma  è  logica  forse?  Nemmeno  per 
ombra:  manca  di  nesso  causale.  È  desiderio  di  semplicità  e  chia- 
rezza? Ma  l'effetto  della  chiarezza  è  l'impressione  decisa,  irrefutabile, 
certa.  Ma  se  tutta  questa  pittura,  frammentaria,  puramente  sillogistica, 
6  la  stessa  fraseologia,  non  risultano  tipiche;  se  l'affinità  corrente  fra  ritmi 
e  figure  è  dell'esercizio  musicale,  è  una  pratica  notoria  !  —  Dopo  l'ar- 
rivo dei  mulattieri  —  il  coro  è  buono,  per  quanto  privo  di  carattere  — 
allorché  Federico  Loewe  presenta  le  notabilità  della  Germania,  ognuno 
avrebbe  &tto  calcolo  del  momento,  che,  senza  avere  nulla  di  gran- 
dioso, è  però  commovente  nella  sua  cordiale  semplicità.  In  questi 
casi  si  conosce  anzi  l'operista.  Ebbene:  la  calma,  la  misura;  una  me- 
lodia morbida,  il  motivo  dell'epopea,  questo  ottimistico  pensiero: 
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che  equivale  musicalmente  alla  più  liscia  e  placida  incoscienza.  Ma, 
vedo,  il  compositore  voleva  con  rapido  crescendo  preparare  Temozione 
che  serpeggia  e  si  acutizza  nel  delirio  della  Caccia  selvaggia. 
Buono:  ma  questi  individui,  lo  si  giurerebbe,  non  ne  sono  capaci 
Così  stanno  gl'incidenti  e  i  loro  simboli,  ammucchiati  in  una 
specie  di  labirinto  musicale,  senza  una  attività  regolatrice.  Prima  di 
giudicare  il  punto  in  questione,  si  dovrebbe,  secondo  me,  discutere 
una  pregiudiziale,  e  cioè  se  questa  forma  della  grand-opera  sia  su- 
scettibile di  uno  stile.  La  musica  qui  fa  violenza  al  testo  poetico: 
come  essa  possa  così  determinare  il  dramma,  non  si  sa.  Ma  ciò  im- 
porterebbe ancor  poco  in  un  paese  come  l'Italia,  che  ha  una  tradi- 
zione operistica  fondata  sulla  ebbrezza  della  musica  in  sé.  Sdegnando 
l'accordo  dei  vari  mezzi  intuitivi  del  dramma,  essa  sdegnerebbe  così 
la  massività  dell'espressione,  per  ridurla  tutta  quanta  nella  melodia 
cantata;  la  quale,  nel  caso  nostro,  è  precisamente  il  lato  debole. 


Nel  primo  quadro  il  dramma  intimo  si  sviluppa.  La  passione  vi 
determina  scene  interessanti;  vi  è  realmente  spazio  per  la  musica  e 
per  una  musica  totalmente  diversa  da  quella  del  prologo.  Come 
abbìam  visto,  il  difetto  è  pletora,  è  po^a  naturalezza  nell'azione. 
Queste  scene  non  si  connettono  per  determinazione  reciproca.  È  una 
filza  di  fatti  sulla  base  della  nuda  successività.  La  musica  parteggia 
di  codesta  costruzione  specifica  e  ne  soffre.  Nella  intonazione  gene- 
rale elegiaca  c'è  un  sol  piccolo  sollievo  :  la  scena  d'introduzione,  che 
non  potrebbe  meglio  deporre  per  la  reminiscitiva  del  Franchetti. 
Comunque,  i  fiori  sparsi  attorno  la  bella  casetta  di  Bicke  hanno 
profumo  simpatico.  Ma  poco  simpatico  e  nuUamente  ingenuo  (questa 
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corda  manca  al  compositore)  è  il  linguaggio  musicale  di  Jane  e  di 
Bicke.  La  prima,  come  carattere,  è  un  aborto  qualsiasi  trascurabile; 
come  espressione,  un  contrasto  anti-teatrale  stridente.  Della  seconda 
diremo  in  seguito. 

Possiamo  quietamente  passarci  di  alcune  pagine,  le  quali  ci  di- 
cono solo  di  una  deficienza  costruttiva  assoluta  della  melodia  e  di 
un  disgustoso  rabberciar  musica  e  parole,  spesso  applicate,  non  mu- 
sicate; possiamo  passarci  del  racconto  di  Federico,  una  magra  con- 
yenzione  lirica  con  un  clarinetto  stile  Luigi  XY  e  dei  violini  bo- 
cianti  ed  abbraccianti  la  cantilena  con  effusione  senile;  possiamo 
passarci  della  celebrazione  delle  nozze:  il  divinoloquo  Staps  canta 
a  un  di  presso  come  le  famose  bestiole  del  Campidoglio,  mentre 
Torchestra  sciorina  la  scoperta  saporosa  di  un  arpeggio  a  violini,  che 
ha  per  lo  meno  Tetà  delle  bestiole  capitoline.  E  veniamo  alla  scena 
principale.  Si  osservi  questo  duetto  :  non  ci  vuol  molto  a  scoprire  la 
ragione  della  sua  mancata  efficacia.  Tutte  le  immaginose  vestigia 
di  ogni  duetto  d'amore  vi  sono  gelosamente  conservate  —  proprio 
come  dice  Bicke:  sempre  così  —  dal  primo  tremolar  degli  archi  al 
timido  presentarsi  della  melodia  ed  al  sopravvenire  delle  compagne, 
che  fan  coda  e  attendono  la  lor  volta.  Non  si  saprebbe  meglio*  con- 
cludere sul  valore  di  questa' musica  che  dicendola  uììb, per-melodia^ 
la  stessa  esagerazione,  di  un  formalismo  logoro,  esercita  da  un  com- 
positore indifferente  per  la  sincerità,  la  schiettezza  e  la  purezza, 
ìngeposo  non  molto  e  avido  solo  di  far  effetto.  Non  gli  chiediamo 
calore,  slancio  del  sentimento,  ma  soltanto  un  quid  melodico  meno 
spudorato,  che  però  vediam  bene  esser  tutto  affatto  contrario  alla 
sua  natura. 

E  così  c'è  un  bel  da  criticare  la  sproporzionata  e  vana  loquacità 
delle  melodie  eternamente  ripercosse  dall'orchestra;  l'impiego  delle 
figure,  delle  didascalie,  dei  mezzi  orchestrali  più  vieti  per  qualche 
espressione  eterogenea,  insinuata  nell'umidore  attaccaticcio  del  canta- 
bile; la  torpida  e  falsa  accentuazione  della  parola  monca  e  della 
frase  smussa;  l'orrenda  sconciatura  del  testo;  l'informe  pasticcio  che 
permette  tuttavia  i^li  amanti  di  filosofare  sul  pudore,  l'amore,  la 
fede;  si  ha  un  bel  da  criticare  la  regolarità  monotona  delle  cadenze 
e  dei  punti  d'interrogazione  precedenti  la  melodia,  le  sue  mosse  banali, 
il  suo  pigro  e  vecchio  procedere.  È  tutto  uno  spreco  inutile  di  pa- 
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role;  lo  riconosco  e  ciò  valga  a  farmi  perdonare;  è  tutto  inutile 
dinnanzi  alla  nostra  vecchia  verità. 

Ma  razione  va  innanzi  ;  a  spinte  sì,  ma  va.  E  una  di  questo 
spinto  è  Tarrivo  di  Carlo  Worms.  È  una  vera  fortuna;  pareva  ormai 
di  non  dover  più  escire  da  questo  letorgia.  Worms  ha  il  suo  mo- 
tivo caratteristico,  come  Telramondo,  anzi  due.  È  il  solo  personaggio 
che  si  paghi  questo  lusso.  Egli  s'annuncia  però  con  lo  stigma  della 
sua  colpa.  Il  motivo  è  tremendo;  ha  la  torribilità  del  nulla  : 


■U\^^^^^ 


^'^ 


L'accordo  di  settima  diminuito  gli  conferisce  il  colore;  una  scala 
cromatica  n'è  la  forma.  Gli  è  una  novità  non  molto  piccanto  in  vero; 
ma  non  fa  niento.  Worms  è  l'immagine  della  sventura;  e  sto  bene. 
Ecco  uno  spirito  socratico  che  lavora.  Ciò  che  egli  narra  poco  in- 
toressa.  Noto  —  e  se  ciò  non  magnifica  la  tovolozza  orchestrale  del 
compositore  io  non  ci  ho  colpa  —  che,  fra  tutto  le  notovoli  inge- 
nuito  della  sua  pittura,  la  cosa  più  abbacinanto  resto  ancora  il  colpo 
di  piatti  nel  vuoto. 

La  comoda  e  consueto  melodia  sarebbe  per  tutti  e  tre  i  perso- 
naggi —  Ricke,  Worms  e  Federico  —  ancora  la  invidiabile  panacea, 
se  non  ci  fosse  di  mezzo  l'uragano,  questo  piccolo  hobby^harse  di 
tutti  i  compositori  toatrali  —  il  benedetto  uragano  f&tto  come  i 
mille  ed  uno  uragani  dell'opera  —  che  dà  modo  al  compositore  di 
togliersi  da  un  serio  imbarazzo,  a  Ricke  di  fuggire,  a  Jane  di  de- 
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starsi,  a  Federico  di  scoprire  il  &II0  della  sposa  e  il  delitto  di  Worms. 
Tutto  ciò,  con  la  indiscrezione  salace  della  discorsiva  Jane  —  un 
incanto  di  immobilità  e  freddezza  —  e  il  gettito  indifferente  e  pet- 
toruto di  qualche  melodia  del  duetto  fra  Torchestra  dormigliosa,  dà 
termine  solenne,  umano,  patriottico,  e  sopra  tutto  originale,  a  questo 
Umehean  pesante  della  giornata  Franchettiana. 

Si  osservino  questi  caratteri.  Federico:  lo  stile  grave  e  dolcificato 
sino  aireflfeminatezza  come  il  suo  amico  Worms,  inesplicabile  per  la 
scolia  del  suo  motivo;  Bicke,  lo  stile  penoso  e  drammaticamente 
sentimentale,  contorto  però,  senza  vero  dolore  e  senza  vera  gioia,  come 
gli  altri.  —  Sono  figure  poco  animate,  cui  la  musica  non  acutizza 
in  modo  proprio.  —  La  stessa  Jane  è  personificata,  musicalmente, 
con  strana  contraddizione  ;  il  suo  canto  pecca  di  scolasticità;  è  un  curioso 
linguaggio  in£Eintile  codesto,  che  ha  tutte  le  petulanze  dell'accademia. 
Cosi  fatti  musicalmente,  ecco  dei  personaggi  monotoni.  La  melodia, 
anziché  rivelare  la  loro  espressione  tipica,  non  rivela  che  apparenze, 
aspetti,  pose.  D'altra  parte,  come  favella,  essa  è  forzata  a  una  linea 
formale  fissa,  a  un  dato  preesistente,  a  un  ritmo  che  non  le  conviene. 
Parecchie  volte  il  ritmo  della  musica,  —  evidentemente  un'imma- 
gine a  sé,  trovata  prima  —  non  si  concilia  con  quello  del  verso  ; 
ebbene  glielo  si  applica  egualmente,  per  forza.  Il  compositore  vuole, 
senza  opportunità  alcuna,  dar  l'aria  al  verso  sciolto,  al  recitativo; 
non  importa  se  gli  snaturi  l'espressione.  Egli  conferma  così  il  suo 
punto  di  vista:  se  non  vuol  propriamente  l'opera  dei  numeri,  ben  la 
vuol  fatta  di  sola  melodia,  tutta  quanta  di  melodia.  Egli  vuol  co- 
stringere la  frase  a  un  ritmo  arbitrario,  a  una  quadratura  melodica 
qualsivoglia,  non  importa  se  gettando  l'un  sull'altro  alla  rinfusa  gli 
accenti  delle  parole.  Egli  sopprime  così  il  rapporto  naturale  fra  pa- 
rola e  musica. 

Codesto  primo  quadro  dell'opera  era  pel  compositore  la  prova  del 
fuoco.  Dal  fondo  passionale  sorgere  ed  elevarsi  dovevano  i  caratteri; 
la  melodia,  con  tutto  il  suo  fascino  più  seducente,  doveva  esaltare 
ed  abbattere  due  anime  sulla  soglia  della  felicità;  essa,  nell'urto  con 
la  vita  reale,  sparita  l'illusione  dei  sogni,  simile  a  un  urlo  erompente 
dall'anima  straziata,  doveva  riempire  di  sé  tutta  la  scena,  essere  come 
una  grande  eco  lugubre  del  mondo  atterrito.  E,  per  quanto  Catta  di 
dolore  e  vissuta  di  dolore  essa  —  nata  con  la  sciagura  e  la  colpa 
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—  doveva  pure  una  volta  esser  Testasi  che  il  dolore  uccide.  Ma  no; 
tatto  quel  che  resta  di  lei  è  ancora  la  melodia  senza  il  vestigio 
della  passione  vibrante  ;  e  i  caratteri,  che  essa  ha  involuti  della  sua 
forma,  sono  stati  per  lei  diminuiti  e  risolti  in  cadenti  figure  d*opera; 
esseri  nei  quali  non  è  più  possibile  riconoscere  una  sola  scintilla  di 
furor  tragico.  Ed  a  questo  invece  l'azione  li  chiamava.  Noi  li  ve- 
dremo ancora,  creature  spente  e  fredde,  in  mézzo  a  lotte  titaniche; 
ma  qui  pertanto  il  torrente  della  melodia  non  solo  non  ha  visto 
fiamme,  non  è  stato  di  quelli  che  incendono;  ma  al  contrario,  ha 
portato  nel  suo  letto  tranquillo  le  onde  tenui  della  convenzione,  senza 
odio  e  senza  amore.  Una  qualsiasi  disposizione  lirica  sarebbe  bastata 
per  riflettere  simili  projezioni  all'arte,  e  non  se  ne  sarebbe  neanche 
fatto  il  soggetto  di  un  verismo  che  tutto  scolora  e  disforma.  Dal 
momento  in  cui  l'arrivo  di  Worms  ha  gettato  nell'idillio  la  nota 
cupa  del  dolore  ed  ha  brutalmente  spezzata  la  sua  fiorente  poesia, 
distraendo  l'anima  verso  l'ideale  patrio,  gli  è  peir  mezzo  ad  un  invi- 
luppo dì  espressioni  vane  e  confuse  che  noi  slam  tratti  ;  un  labirinto 
in  cui  la  musica  non  ha  più  a  guida  la  passione  e  l'idea  e  si  perde 
in  un  ammasso  di  effetti  esterni.  L'apparenza  trionfa  sul  morto  dolore 
che  non  istà  più  all'azione,  al  suo  moto,  al  suo  stordimento.  I  per- 
sonaggi vanno  e  vengono,  si  nascondono,  si  svelano,  si  agitano  fra  le 
torture  di  questa  nuova  Babele.  La  musica  s'aiuta  come  può  col- 
l'immagine  degli  elementi  in  lotta,  mediocre  tanto  più,  quanto  più 
esaltata  nella  sua  freddezza,  mai  riproducendo  la  vera  angoscia,  mai 
riuscendo  ad  essere  l'ebbrezza,  l'esecrazione,  il  dolore. 

Io  so  bene  lo  scopo  e  l'effetto  di  questo  dominio  delle  apparenze. 
Il  quadro,  nella  sua  esteriorità  pungente,  interessa  abbastanza  il  pub- 
blico, perchè  egli  abbia  voglia  e  tempo  di  fare  altre  esperienze.  È 
questo  appunto  il  ripiego  classico  dell'opera:  evocare  effetti  mostruosi 
per  confondere  ed  attutire  l'energia  recettiva  dell'uditore.  Gli  si  pre- 
senta una  massività  confusa  e  dissolvente,  che  tragga  il  compositore 
da  una  situazione  impossibile  sulla  base  del  vecchio  formalismo,  e 
lo  mostri  in  una  falsa  aureola  di  luce  dinnanzi  all'arte;  questo  com- 
positore, che  non  potendo  attingere  alla  forza  naturale,  sana  e  crea- 
trice della  musica,  oppone  soltanto  la  inanità  e  la  menzogna  dei 
suoi  effetti. 

Dal  punto  cui  ho  accennato  e   che   può  considerarsi  l'apogeo 
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della  sna  importanza  lirica  e  drammatica,  l'opera  segna  il  suo  de- 
crescendo. 

Noi  ne  abbiamo  subito  le  prove  nel  secondo  quadro.  Per  l'effetto 
teatrale,  il  contrasto  qui  parla  da  sé  stesso.  Ma  lasciamo  ogni  specie 
di  rapporti  e  riaffronti,  e  vediamo  se  la  proprietà  e  la  forza  del  lin- 
guaggio musicale  esplichi  la  scena  e  i  suoi  attributi.  Non  è  Teffi- 
cacia  della  massa  che  vi  faccia  difetto.  Tolti  alcuni  dettagli  corali 
nel  principio,  le  vuote  scene  di  Jebbel  e  Staps  —  pretesti  d'ambiente, 
quantità  trascurabili  —  e  la  generale  pochezza  della  melodia,  c'è 
anzi  un  impeto  di  vitalità  rude,  che  impressiona  come  ogni  energia 
massiva  ed  unita:  nulla  di  più.  Ciò  che  raffredda  è  ancor  qui  il 
mancato  suggello  tipico  alle  figure  principali,  la  mancata  prospettiva, 
la  nulla  projezione  musicale  delle  individualità,  sulla  quale  eviden- 
temente si  dovrebbe  raccogliere  il  nostro  interesse.  È  la  medesima 
accrezione  di  melodia  senza  tipo,  che  quelle  individualità  respinge. 
Così  per  Worms,  Staps  e  Loewe. 

Ci  sono  dei  tratti,  pei  quali  l'operista  nato  crea  una  situazione  di 
angosciante  attesa  al  personaggio  e  vi  concentra  tutto  l'interesse, 
senza  mettere  nell'ombra  il  resto.  Guardate  il  primo  atto  di  Tristano. 
Sono  queste  individuazioni,  delle  quali  la  musica  soltanto  è  capace. 
Quanto  all'opera,  e  all'opera  del  Franchetti,  il  caso  è  ben  diverso 
—  è  tutt'altro.  Federico  Loewe,  il  personaggio  che  doveva  essere 
ancora  l'incarnazione  del  sentimento  tragico  del  secondo  quadro,  che 
noi  dovremmo  attendere  svelato  alla  luce  di  una  trasfigurazione  eroica, 
non  è  sentito  musicalmente;  nella  provocazione  non  ha  scatto;  nella 
visione  della  patria  è  il  solito  tenore  splenetico;  eternamente  melodico 
nell'invettiva,  in  gara  col  lirismo  di  un'orchestra  stereotipata  sulla 
voce  ;  falso  e  violento  contro  la  naturalezza  del  suo  linguaggio  ;  con- 
venzionale insomma  musicalmente  come  carattere  e  come  effetto.  Il 
duello  è  un  pezzo  d'accademia  sceneggiato  e  il  coro  n'è  la  sua  cari- 
catura, n  colpo  di  tam-tam  interviene  —  come  prima  il  fulmine  e 
poco  appresso  il  tamburo  —  a  sciogliere  il  problema  di  questa  nuova 
crisi.  La  soluzione  è  salutata  dalla  comparsa  di  un  antico  trastullo 
Wagneriano,  disperso  a  brandelli  per  l'opera  e  di  significato  pari  al 
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cromatico  brontolìo  di  Worms.  Il  musicista,  del  resto,  par  propria 
vivere  qui  nella  incoscienza  assoluta.  Egli  rende  i  suoi  caratteri  ancor 
più  quadrati  e  freddi.  La  musica  è  veramente  il  gran  fuor  d'opera  ; 
un  evidente  effetto  a  sé  che  non  s*identifica,  che  non  individua  nulla, 
che  preme  su  tutto.  Airapogeo  della  sua  evoluzione,  il  dramma  fal- 
lisce e  l'effetto  tragico  è  un  trucco.  L'apparizione  della  donna  col 
giovanetto  —  la  visione  simbolica  che  schiaccia  il  patriottismo  irri- 
tato —  non  ha  bene  disposto  il  compositore  all'invenzione  di  cose 
nuove;  egli  si  è  contentato  di  contrapporvi  un  coro  generale  sul  mo- 
tivo della  libertà  ;  un  coro  di  molto  effetto,  un  nuovo  stralcio  nella 
perpetua  liquidazione  dell'espediente  Meyerbeeriano. 

*  * 

C'è  un  modo  di  applicare  la  musica  al  dramma  che,  non  trascu- 
rato mai,  dai  tragici  Greci  in  poi,  il  '600  italiano  animò  di  soffio 
vitale,  Gluck  ricalcò  e  Wagner  fece  l'alta  caratteristica  del  suo  genio. 
È  il  sinfonismo;  e  per  l'opera  egli  va  oggi  ad  appartarsi  volentieri 
néiVIntenne00o.  Ogni  opera  ha  il  suo  intertneasfo  sinfonico  e  pour 
cause.  Questa  specie  d'arte  rimane,  in  fondo,  sempre  la  solita  espo- 
sizione permanente  di  virtuosità  più  o  meno  accademiche.  Il  com- 
positore non  ha  che  a  darsi  la  pena  di  sfruttarle;  ciò  che  precisa- 
mente avviene  su  larga  scala  nella  Germania^  ma  che  al  Franchetti 
non  ha  voluto  riuscire  mai  completamente  ;  mai,  neanche  nelVInter- 
meMBo  sinfonico. 

Un  fracasso  enorme  dei  timpani  rullanti  disperatamente,  dei  piatti 
ripercossi  colle  mazze  ;  il  clangore  del  tam-tam^  un  crescendo  terri- 
bile, la  massima  superfetazione  dinamica;  la  veemenza  di  uno  schianto 
che  ha  in  sé  tanta  musicalità  come  la  rovina  istantanea  di  un  pa- 
lazzo di  vetro;  e  poscia  lo  stordimento.  È  un'eloquenza  musicale  di 
nuovo  conio  ;  ma  è  per  altro  il  massimo  che  si  possa  far  dire  a  una 
battuta  di  tremolOj  ampliata,  ben  inteso,  in  ogni  senso.  È  veramente 
un  blocco  di  musica  Napoleonica  che  ci  mette  di  buon  umore,  dopo 
tutto.  Ma  non  è  che  un  breve  momento;  delle  armonìe  demoniche 
vengono  troppo  presto  a  conturbarci.  Quelle  tube  basse  e  quei  trom- 
boni bassi,  con  le  lor  vecchie  cose,  urtano  in  fatti  e,  se  propriamente 
non  ci  ricordano  la  caverna  spaventevole  del  Nibelheim,  ci  annojano 
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ancor  più  che  la  musica  per  ivi  composta.  Esse  borbottano  severe, 
cape,  sinistre  come  il  destino  tragico;  il  basso  gronda  collera  e  di- 
strazione; gli  echi  stentati  delle  trombe  sentono  ì  brividi  della  sta- 
pefazione.  Pare  ci  si  debba  annunziare  e  descrìvere  l'annientamento 
di  ana  smisurata  grandezza;  quando,  sublime  e  gaja  nella  sua  indif- 
ferenza, la  natura  ci  offire  per  contrapposto  il  simbolo  della  vita  in- 
cessante e  della  divina  esaltazione  della  patria.  Ecco  il  contenuto 
ideale  àeirintermeesfOy  il  suo  programma  etico.  Non  è  una  battaglia, 
ma  una  visione  simbolica  che,  pan  alla  precedente  nel  senso,  non 
nella  forma,  canta  gli  eroi  morti  nella  catastrofe  del  despotismo.  È 
una  concezione  arditissima  e  maestosa,  un'impresa  titanica;  la  sua 
mole  ci  affanna  e  il  suo  artistico  orrore  ci  stordisce.  Vero  che  la 
pioggia  di  scintille  scoppiettanti  attorno  alla  cantillazione  pastorale 
delle  arpe,  uscente  come  eco  lontana  da  un  tintinnìo  di  campanelle 

—  ah  I  non  siamo  nella  campagna  romana,  né  fra  i  ladri  di  Scozia 

—  ci  fa  perdonare  e  scordare  ciò  che  non  è  precisamente  la  tenedia 
del  flauto  orgiastico,  ma  una  piatta  pifferata,  le  solite  brìciole  secche 
di  cui  il  compositore  di  tanto  in  tanto  s'empie  la  bocca. 

Questo  è  libertinaggio  dell'arte,  non  arte.  La  sola  sproporzione  fra 
il  simbolo  e  la  vuota  en&si  dello  stile  è  superlativamente  biasime- 
vole. È  ben  terribile,  si  dirà,  la  schiavitù  di  un  popolo;  è  ben  eroico 
il  sagrìficio  per  la  patria.  Noi  non  siamo  di  quelli  che  nella  musica 
vogliono  vedere  la  coscienza  e  la  ragione  dì  tutto.  Ma  il  quadro  mu- 
sicale che  s'impernia  sopra  una  enorme  premes^,  che  vuol  essere 
dolore,  esecrazione,  grandezza  tragica,  e  di  un  annientamento  eroico 
fa  il  demone  suggestivo  del  concetto,  deve  assurgere  a  questa  eleva- 
zione artistica  e  mantenervisi,  alto  e  sublime,  senza  dar  passo  a  mi- 
croscopiche e  distraenti  semplicità,  per  la  sola  ragione  che  esse  con- 
vengono all'ambiente  musicale  in  sé,  all'estetica  corrente  della  musica 
a  programma.  Qui  vi  è  uno  spostamento  curioso  di  principi  ;  la  ve- 
rità qui  ha  due  fronti,  come  Giano,  e  sec(mdo  fa  comodo,  la  si  guarda 
dall'una  o  dall'  altra  parte.  Poscia  è  qui,  oltre  Y  orribile  bruttezza 
del  concetto,  il  calcolo  formalistico  ed  il  sofisma  della  imitazione 
reale  e  dinamica;  la  quale  distrugge  la  potenza  naturale  della  mu- 
sica ed  agisce  come  energia  negativa,  dissolvente,  pratica  :  l'effetto 
della  materia,  che  anche  una  volta  uccide  l'arte. 

Ora  si  scelga:  o  esprimere  l'essenza  delle  cose  o  l'entità  delle  ap- 
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parenze;  ma  sì  gnardi  bene  dì  non  confondere;  imperocché  Fimita- 
zìone,  sia  arte  o  no,  con  questa  benda  agli  occhi  corre  il  perìcolo 
del  precipizio. 

Qaando  al  musicista,  che  ci  trascina  fuori  della  musica,  noi  pos- 
siamo osservare  che  la  sua  arte  non  è  necessaria  a  certi  effetti  di 
coonestamento  impossibile,  mi  sembra  che  noi  gli  abbiamo  ancora 
dimostrato  tutta  la  falsità  della  sua  posizione. 

Dopo  tutto,  questo  simbolismo  nella  musica  teatrale  è  un  fuor 
d'opera  e  noi  l'abbiamo  già  altra  volta  condannato.  Nella  Oertnania 
si  è  ripetuto  il  caso  Iris,  l'esaurimento  fatto  musica. 

*  * 

Si  può  immaginare  qualche  cosa  di  più  inadatto  del  linguaggio 
musicale  di  Jebbel  nell'epilogo?  Esso  par  fatto  a  posta  per  distrarre 
le  nostre  impressioni  e  stoglierci  dall'influsso  dell'ambiente.  È  inar 
datto  al  personaggio  e  alla  situazione. 

Il  campo  della  battaglia  sparso  di  morti  è  il  simulacro  della  gran- 
dezza annientata  ;  è  la  pace  ai  deliri,  il  sublime  della  tragedia.  Ma 
la  musica  c'infonde  questo  sentimento  assai  meno  che  la  scena.  Essa 
è,  in  principio,  aspra,  rigida,  truculenta  come  mlVIntermeMMO  ;  poscia 
Tinevitabile  riflesso  dei  personaggi  trascina  il  compositore  a  combi- 
nazioni di  tatt'altra  specie.  Perchè?  Egli  è,  in  fondo,  che  sussiste 
ancora  l'espediente  operistico  favorito,  là  dove  il  genio  evocatore  del- 
l'artista avrebbe  dovuto  lasciare  alla  musica  la  forza  tutta  naturale 
delle  sue  immagini.  Qui  meno  che  mai  conviene  una  successione  di 
quadri  generici,  di  effetti  vocali  e  istrumentali  programmatici  ;  non 
il  regolato  e  quadrato  periodo  melodico,  intollerabile  ed  incapace  di 
caratterizzazione;  non  il  perpetuo  ricorso  al  tema  della  Goccia  sel- 
vaggia 0  al  ritmo  del  tamburo,  cose  rancide,  fredde,  inespressive. 
Questi  effetti  momentanei,  schematizzati  così,  dinnanzi  alla  maestà 
del  terrore  e  della  morte,  non  hanno  neppure  la  ingenuità  del  natu- 
ralismo romantico  —  che  è  pur  pieno  dì  arte  —  e  non  producono 
altro  che  avversione  profonda.  No;  c'è  qualche  cosa  che  pianeggia  al 
disopra  di  tutte  queste  futili  apparenze  e  che  è  il  proprio  della  mu* 
sica;  e  ciò  dovrebbe  sentirsi  non  in  questo  continuo  attaccamento  al 
fenomeno  materiale,  ma  nel  cuore;  perciò  dunque  nel  colorito  del 
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linguaggio  mosicale.  Ma  aditelo,  questo  linguaggio,  nella  sua  realtà, 
e  siatene  edificati.  I  nostri  personaggi  sono  dei  pastori  che  cantano 
nell'aria.  La  scena  Bicke-Jebbel  consta  di  una  semplice  successione 
di  motÌTÌ  indifferenti,  lisci  e  senta  espressione,  taci  poi  organizza- 
zione tematica;  quella  Sicke-Federico  è  ancora  maggiormente  il  pal- 
lido riassunto  di  alcune  reminiscenze  —  il  motÌYO  deirepopea  e  una 
melodia  della  scena  d' amore  —,  finché  Ricke  si  decide  a  cantare 
un'aria  spiegata  ed  ampollosa,  cui  Federico  —  l'eroe  ferito  e  l'eterno 
Tirtnoeo  —  risponde  con  un'altra  aria  infuocata;  e  questo  senza  che 
l'orchestra  —  la  quale,  s'intende,  melodizza  con  lui  sulla  stessa  aria, 
aggrarata  dal  suon  delle  trombette  —  neppure  in  questo  momento 
estremo,  nella  calma  solenne  della  morte,  gli  risparmi  il  suo  otti- 
mismo rumoroso  e  brutale.  Cosi,  una  scena  della  pih  alta  pietà  è 
trasformata  in  una  lugubre  parodia,  che  fa  capo  al  motivo  Napo- 
leonico 
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e  cessa  finalmente  e  clamorosamente  con  l'apoteosi  degli  eroi  uniti 
nella  morte,  come  1  due  motÌTÌ  dell'epopea  e  della  libertà. 

Nulla  di  veramente  poetico  ha  trovato  l'anima  fredda  del  compo- 
sitore; nessuna  sensazione  delicata,  acuta,  che  rìsuoni  dentro  il  petto 
e  inspiri  angoscia,  dolore,  compassione.  Ma  perchè  dunque  da  per 
tutto  questa  ineluttabile  mediocrità,  questa  aperta  preferenza  del 
volgare,  questa  apatìa?  È  egli  possibile  di  gettare  quest'ultimo  lembo 
del  dramma  intimo  sopra  una  base  quasi  esclusivamente  melodica, 
sopra  una  melodìa  così  ampia,  forte  e  trascendentale?  0  non  è  ciò 
piuttosto  un  misconoscere  la  stessa  proprietà  della  melodia?  Così  al- 
meno pare  a  noi.  Bisogna  dunque  che  manchino,  in  queste  eostruzioni 
melodiche,  gli  elementi  capaci  di  infondere  la  vera  vita  al  dramma, 
di  &r  sentire  l'ebbrezza  della  passione.  Questi  elementi  noi  li  vediamo 
nella  unità  e  nella  caratteristica  dei  temi.  Non  sono  i  postulati  di 
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un  naoTO  indirizzo  artistico  o  di  una  scienza  nuova  codesti,  ma  le 
eterne  proprietà  istintive  dell'arte  di  tutti  i  tempi,  da  per  tutto  ben 
visibili  e  che  si  possono  toccar  con  mano  alle  stesse  orìgini  dell'opera. 
Se*  si  procede  da  quadro  a  quadro,  non  si  fa  che  perpetuare  la  con- 
venzione della  forma;  tutto  si  isola  e  non  si  vivifica  nulla,  sia  pure 
con  la  più  ricca  tavolozza  e  con  le  più  differenti  risorse  ritmiche  e 
figurative.  Si  potrà  fino  ricorrere  allo  spediente  della  variazione  clas- 
sica, come  tsL  talvolta  il  Franchetti,  ad  esempio  sul  tipo  della  breve 
melodia  di  Ricke:  <E  più  dei  tuoi  begli  occhi  spenti  >.  Ma  siano 
qui  i  legni  per  le  «  voraci  strida  »,  là  il  canto  di  EOmer,  più  oltre 
rincitante  suon  del  tamburo,  le  terze  cromatiche  a  bocca  chiusa  per 
l'imitazione  del  vento,  le  figure  dell'ansia,  le  armonie  del  dolore; 
qualunque  cosa  si  feccia,  non  si  eviterà  mai  di  cadere  nell'  effetto 
ricercato.  Bisogna  invece  che  propri  temi  caratteristici  mantengano 
l'unità  della  sensazione  generale,  non  nelle  piccole  parti,  ma  nell'opera 
intera  tutta  quanta,  e  la  organizzino  sinfonicamente,  vale  a  dire  me- 
lodicamente. Nella  Germania,  tutto  ciò  che  potrebbe  avere  un  lontano 
rapporto  con  questo  procedimento,  in  alcuni  punti  sparsi  del  prologo 
in  ispecie  e  dell'epilogo,  ha  il  carattere  della  stabilità;  è  vano  ri- 
chiamo 0  reminiscenza  e  non  significa  altro  che  un'adulterazione  del 
sistema  Wagneriano.  La  reminiscenza  &  ricadere  nella  forma  del- 
l'aria, e  ciò  scioglie  il  dramma,  non  l'unisce.  La  convenzione  del- 
Yopera  non  permette  altro,  e  d'altro  il  compositore  non  si  è  mostrato 
compreso  e  capace.  Così  si  spiega  come  anche  l'epilogo  —  una  col- 
lana di  canti  ed  un  agglomeramento  di  combinazioni  orchestrali  ri- 
messe —  non  abbia  eJBKcacia  nel  senso  drammatico. 

Il  linguaggio  ielVopera,  sia  pure  qual  vuol  essere,  non  giunga 
egli  pure  a  svelare  il  mistero  del  dramma  e  a  trovare  il  suo  stile; 
non  potrà  però  giammai  dipartirsi  da  certe  leggi  naturali.  Non  c'è 
più  quasi  segno  alcuno  di  questa  grande  influenza  della  natura  nella 
nostra  arte  del  canto,  e  tutto  sembra  nyserabilmente  perduto.  Nel- 
l'opera del  Franchetti  l'arte  del  canto,  come  tale,  non  è  trattata  con 
leggerezza,  come  cosa  secondaria;  si  nota  nel  compositore  anzi  il  di- 
segno quasi  continuo  di  dare  al  cantabile  un  andamento  piano  e 
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regolare.  Se  vi  difetta  remozione,  di  un  tal  fatto  abbiamo  dato  la 
ragione  soggettiYa  e  le  ragioni  tecniche.  Ma  dimostreremo  ancora 
doTO  queste  ragioni  sono  fondate.  Franchetti  bada  ai  suoni  e  trascura 
le  parole.  Questo  è  il  suo  torto. 

La  grande,  la  onnipotente  natura  interviene  anche  nélYqpera  con 
le  sue  leggi;  Yad  libitum  non  esiste;  non  esiste  un  recitativomelodia, 
un  canto  parlato^  una  interpretazione  arbitraria  del  ritmo,  della  pro- 
sodia; una  dislocazione  degli  accenti  della  favella  non  la  tolleriamo, 
perchè  noi  non  amiamo  il  caos  propriamente.  Il  Franchetti  ha  con- 
travvenuto troppo  spesso  a  codeste  leggi.  Egli  non  si  è  peritato  di 
far  parlare,  anziché  cantare,  i  suoi  personaggi  in  rispetto  ad  un  rea- 
lismo di  &lso  conio.  Imperocché  bisognerà  sopprimere,  in  questo  caso, 
l'opera  intera  come  sta,  e  non  alcune  pagine  soltanto,  per  essere  com- 
pletamente nel  vero.  Nessuno  de'  grandi  maestri  ebbe  bisogno  di  ri- 
correre a  questo  mezzo.  —  Ma  non  ha  poi  avuto  tanti  scrupoli  il 
compositore,  quando  si  è  trattato  di  togliere  alla  frase,  al  verso,  alla 
parola  il  ritmo  e  gli  accenti  lor  proprii  e  naturali,  in  omaggio  alla 
integrità  della  musica,  offendendo  così  musica  e  favella  insieme.  E 
però  egli  ha  fatto  male  i  suoi  conti.  La  musica  offesa  si  ò  vendicata. 
Essa,  ad  onta  di  tutto  questo  congegno  meccanico,  non  vuol  fare  ef- 
fetto, cioè  un  falso  efletto,  perchè  sa  di  mancare  di  attrattiva  natu- 
rale. — -  Ora  vediamo  l'artificio  di  che  si  tratta. 

Al  nostro  compositore  succede  alle  volte  di  cadere  in  un'accenta- 
tura di  parole  come  questa: 


Woam. 


Fumoo. 


9^fN^  f  I  f  ^  tJj^jL^,  '  M  >  ^.  P 


Sa  -  JU    U        tu    eanion  eoe. 


Stnden  -  ti!    U 


I  ri  r  rK  P-P-^ 


r  rjL^'?  r  ^i^ 


^m 


di  -  te,  0  Tol,  an  -  ti  -  ehi     e    nuoTi  a  -  mi  -  d  eee.  E      -      twr-ni 


gli  e  -  ro  -  il 


J  ^rnd'prr-  i^&n'-^"tif'i^ 


f=y  M^^h 


^ 


Br-ran  raninM   ni     -    trid! 


E      qoAl  -    la    mesta         tomba 


che  a  un 


Digitized  by  VjOOQIC 


412 


UlTB  GOimHPOaANBA 


l>rr^  rp.  e  I  rr\U  I  f  (i  (iiyiJiJ  Ui 


iMr    -    io    ri    Mhia    -     U-m  M     -     te  gW-iio*M        wl  - 1»     «b  -  vm 


I J'  ..I'  I M'  1 1 1 


Tito     a 


i    - 


oppure  la  segaente: 


Tu    ffinH^  in      0  im     |io  -  eonda     DI        afa  Mt  -  m  è   il 


prf  -  mo    giono  E  Biek»  è  la   mia     apoaa         Tv  -  a    «a    -    m    è 

0  peggio  ancora  quest'altra: 


Ah  1    gannoglia  la    gran    nlTa  eo-gnira     -    mowt-tÌ     •     1* 


l-¥irQ^'  (i  I  r'^r  r 


xin      -     Ter     -     da      u    -    na    ipe-ran  •  sai 


FiDnuoa. 


*rttì  ■'  ?  liOLf  'tT;  li  'p'  m  e  :^ 


Non    più    dnb    -     U     od        an      -      go  -  Mie  I  Tatto  llpai-sa-to     11     pai- 

sa  -  to  è  ob-bll  -  ol 

Noi  sentiamo  sobìto  che  la  mdodia  non  ci  finiace,  non  è  chiara, 
non  ha  i  suoi  naturali  contorni  in  accordo  colla  sensazione  ddla  pa- 
rola; e  questo  conflitto  ci  disanima  e  ci  turba. 
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Dietro  un  simile  procedimento^  il  compoBitore  si  lascia  anche  se- 
dnm  da  ripetiziom  della  parola,  piit  o  meno  atrettOt  ma  sempre 
flMachine: 


la    U-bv    -Uh        U-bv-U    mu  -  «U-t» 


s 


rSrfe 


**■   ** 


^i^i 


I 


«Mdft     ft     •     tal     di       LtlMirl 


i^MiT*         Qwrt**        U   pu      «Mdft     ft    •     tal    ai 


m 


m 


dJu» 


lo  m*inBdio  ali*  tdiitin*  ddOa  1m»  déiraaora  Io  mlmdlo  alli  ooiatlUo  dolU  looe  daU*amon 


I  '  !■  M  -^  I 


Im      -      c«    diU*  a     -    aorl 


In  generale  egli  non  fraseggia  giustamente  in  ordine  al  testo.  Os- 
senrate  questi  brani  di  canto: 


0 


tfe     la     pa-tii-a    eoB-tra>daeiwiB-Mr       -        gè     al 


if>var  j  jir  J|  p  I  M  I  '\Yr^ 


ptaB  -  gè  -  Ta,        •  M    eUt  -  do  -  to         Porehèt 


ta    .    ea  -  va.        Io  par        pian     -     fo  to.  oee. 
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WotMS. 


r.^.  !l  ^ I ^' lì  ^  i\^fr\LS  ^'^^'\ 


arfliito  A         toaper-M-iiA         bel-U        che  a-  Tnbbe    tooo  teo  - 


"6  tr  r  f,  I  rrr  f 


la  -  to,    Bi  -  eke.  Iddi 


ol 


Dopo  la  paroTa  alfin  ci  va  paasa  ;  poi  segue  l'inciso  pensai^  e  si 
riprende  il  senso  della  narrazione.  Egaalmente  dopo  la  parola  pure, 
per  farvi  succedere  Tincìso  €  Una  spada  >  ecc.,  e  pel  rapporto  fra 
l'espressione  delle  parole  tentato^  Bicke  e  Iddio.  Il  compositore  in- 
vece prende  tutte  le  frasi  in  un  sol  blocco,  le  dice  in  un  sol  fiato, 
senza  interruzione.  Non  se  ne  capisce  niente.  Così  egli  non  marca 
la  differenza  degli  accenti  e  della  sensazione  fìti  le  parole  Perdiè  e 
taceva;  e  pur  qui,  per  il  nostro  sentimento,  risulta  una  deficienza 
irremediabile,  e  per  il  testo  musicato  l'oscurità  assoluta. 

Un'altra  volta  egli  manca  di  dar  l'aria  a  questi  Versi  secondo  il 
lor  vero  senso  e  nesso  : 

Jasb. 


So    -    la     ere   •   den    -    do    -    si  an  A     se      -       da  -  ta. 


rrrnrrp 


rho   a  •  di  -  ta  in       la     -     cri    -    ma       dir  :    «  Son    por      *      da  •  ta  i 


e  molto  dice  ancora  sul  medesimo  tono  per  giungere  a  questa  ritmica 
conclusione: 


FiDBBIOO. 


^,  .■,f,-;r^*fTQc;f»J'J'lf";r'l 


mia  Tito  è     fi    -    ni  •  to     0 


gni         oo-saèdo-lo      -      rei       Or- 


J^i^jj'g  p^  i[L-pin;'i^-j  rr''p^^? 


•ù    mio  cor,  nta    pianti,        non     riltà!  non       più    dolor,  ma    Tedio 


^m 


non       piotai    eco. 
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Per  tal  modo,  non  colorendosi  la  parola,  essa  rimane  fredda,  se 
non  inintelligibile  ;  e  tale  freddezza  si  comunica  alla  musica,  che,  per 
quanto  facile  a  capirsi,  non  può  soddisfare.  Essa  resta  un  artificio 
per  r  intelligenza,  ma  non  può  partecipare  l'emozione  della  parola, 
perchè  ad  essa  ha  strappato  gli  accenti  sensitivi;  tanto  pib  poi  se 
neirayyicìnare  o  nel  confondere  più  parole,  che  esigerebbero  distin- 
zione e  pause,  intenrenga  un'accentuazione  asmatica,  che  procede  da 
contorte  melisme  e  a  gradi  congiunti  : 


if  M  n  \n  '<r^j\i  .'-M^ 


ÀU*ar 


-te     d«-si-o      glfc       ri-Ba-M«-Tailoor 


I  e  M  ?  e  ^  p 


rF=fe 


m 


M         f,- 


N«*     miei     eapelli       aa 


ca  -  re      dt   -    U 


tot    a 


^ — p- 


^m 


^^^ 


w^ 


jinm^^jr^ 


E 


m^ 


labbro     an  -  eor    di  -  sflo    •    n     il 


do       del  -  la       Tftal 


I  g  r.  p  '<^fW^ 


Se 


0''^m — -^^^ 


j  y  [^  r  ^  I 


Neil*  in  •  fi  -  nlte    eb  •  bres 


sa      del    di 


mo    •    Ben  -  to,  gii  - 


da    •  To:       io  Ti  >  To  al-A •  ne  I       Ho 


ni-a   lor-tel  B  in  ■ 


I  ^'nuh^^^ìHì'J^^'r^ 


r-#/  g 


4^=;^ 


?«.€•         è    gifc    la   fl    - 


H  -  ne        la  molate    info  -  ce 


«U. 


Ciò  che  qui  s'intenderebbe  come  forza  ed  efficacia  drammatica  è  con- 
fusione di  fatto  e  freddezza  completa.  Quando  la  costruzione  della  me- 
lodia è  di  tal  natura,  nella  favella  non  c'è  che  a  constatare  gli  sforzi 
d'una  lotta  disuguale.  È  strazio  estetico  che  si  appalesa  anche  sotto 
queste,  non  si  sa  più  se  forme  ingenue  o  false,  o  semplice  gorgogliare. 
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M    -    Im  •>»  MC. 


l^i'AJi..  ;.;,;.  il  r;i;|rr|.^;„^ 


Aàlfirii 


•  ich  f  -  n-U  cee. 


Bisogna  tener  ben  presente  che  l'efficacia  di  una  melodia  vocale 
dipende  dal  grado  di  chiareszache  tì  ottengono  le  parole.  L'aria  più 
splendida  può  diventare  la  cosa  più  indifferente.  I  motivi  del  Fran- 
chetti  sono  ripiegamenti  di  un  melodizzare  non  nuovo,  perciò  deboli; 
ed  egli  vìe  più  li  indebolisce  fiilsando  il  ritmo  del  testo  poetico,  nel- 
rillosione  che  ad  essi,  per  vivere,  basti  l'interesse  della  sostanza  mu- 
sicale. Ciò  lo  trae  in  un  conflitto  ritmico  quasi  perpetuo.  Egli,  p.  es., 
traduce  quella  che  egli  ha  &tta  prosa,  mercè  lo  scioglimento  dei 
versi,  quando  in  anapestìd  quando  in  giambi,  mentre  il  ritmo  poe* 
tico  è  tutto  Topposto. 

Con  questo  gergo,  che  mette  il  disordine  fra  i  suoni  ritmici  della 
melodia  e  gli  accenti  della  lingua,  la  musica  n'  esce  guasta  d'en- 
trambe. Ed  ecco  la  sua  incongruenia,  la  sua  inanità.  ÌSk  produce 
ancora  un  effetto  a  bastanza  comico.  Certe  frasi,  press'a  pooo  cme 
quelle  citate  graficamente,  ne  fanno  sentire  un  miscuglio  di  suoni 
non  troppo  naturali,  anzi  snatorati  e  afiGutto  impioprii  della  nostra 
lingua.  Dopo  tutto,  ci  vuole  una  curiosa  presenza  di  spirito  per  im- 
maginare  e  calcolare  simile  aeciarpamento.  Ciò  mi  ricorda  una  mera- 
vigliosa espressione  :  il  divino  Ghklapper  di  cui  Wagner  descrisse  la 
genesi  e  le  gesta. 

Sotto  ad  ogni  musica  sentita  e  corretta  il  verso  si  ha  sempre  da 
poter  declamare  efficacemente;  sotto  la  musica  di  Fnnchetti  questa 
declamazione  corretta,  in  lingua  italiana,  è  impossibile.  Prima  cura 
del  compositore  teatrale  dev'essere  la  verità  dell' espressione.  Il 
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Fnuichetti  non  è  neanche  verammte  melodico.  La  saa  melodia  è 
tròppo  spesso  crusca  grossetta  rimasta  su  più  di  uno  staccio  osato. 

Simile  scorrettezza  coinvolge  monodie  e  corodie,  non  prive  d'effetto 
quest'ultime,  come  strattare  orizzontali,  ma  verticalmente  meno  inte< 
reflsantì.  Il  gran  coro  deiresaltazione,  il  coro  eroico  riassamente  il 
significato  etico  della  tragedia,  manca  nella  Oermania^  a  malgrado 
di  parecchi  tentativi.  Il  coro  dell'Iii<6rme0jK>  non  è  l'inno  demoniaco 
che  noi  intendiamo.  Il  compositore  aveva  la  saa  baona  ventura  e  le 
migliori  probabilità  in  questo  concento  corico;  gli  bisognava  sentire 
con  l'anima  del  cantore  di  EOmer;  ma  Weber  non  è  del  Meyerbeer 
modernizzato,  e  nei  canti  del  popolo  tutto  è  puro  istinto  e  sentimento, 
non  melodia  limata  e  acutizzata. 

E  vogliamo  anche  vedere  nei  nostri  cantori  la  vita  della  tragedia. 
Essi  non  sono  eoftuti  ellenici,  pur  troppo,  ma  sono  attori  in  com- 
penso. L'eterno  melodico  ci  strappa  anche  questa  illusione.  Però  tutta 
la  morbidezza  melodica  di  questo  mondo  non  giustificherà  mai  la 
airavaganza  ed  il  capriccio.  Fino  il  dialogo  diventa  melodia,  senza 
però  che  la  melodia  precisamente  dialogizzi. 

Ma  l'opera  sensazionale  vive  d'eccessi;  e  così  dalle  cantilene,  per 
finr  effetto,  bisogna  passare  all'estremo  opposto:  parlare;  e  nell'opera 
nuovissima  si  è  appreso  a  parlare  invece  di  cantare.  Ciò  sarebbe 
pur  tuttavia  non  poco  sollievo,  accanto  a  si  fiitte  sublimazioni  della 
melodia,  se  non  ci  ripugnasse  questa  disformazione  villana,  che  di- 
strugge il  rapporto  della  nostra  visione,  del  nostro  piacere  estetico. 

H  colorito  di  questa  melodia  è  modesto,  quando  non  è  sperduto  in 
luoghi  comuni  per  ispecie  di  modulazione,  dì  risoluzioni  armoniche, 
cadenze,  passaggi,  pedali.  È  un  impasto  di  stile  ordinario  e  dei  con- 
venzionalismi dell'opera  con  dei  modi  Wagneriani  adulterati;  un 
amalgama  singolare  che  lascia  su  tutto  il  vestigio  dell'ibridismo.  Ma 
anche  nell'ambito  di  quelle  convenzioni,  è  possibile  un  colorito  armo- 
nico più  forte.  La  dissonanza  e  la  modulazione  sono  istintive  nella 
natura  umana;  il  nostro  sentire  si  acutizza  ogni  giorno  più;  si  deve 
sempre  ardire  e  scoprire  qualche  cosa.....  quando  si  può.  Or  nella 
musica  del  Franchetti  questo  istinto  della  dissonanza,  se  pur  si  ma- 
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nìfesta,  non  s'individua,  e  questa  non  esce  dall'asato.  L'arte  di  armo- 
nizzare del  Franchetti  è  quadrata,  arcaica,  è  an'esperimentazione  da 
KapeUmeiaier. 

A  questa  quadratura  della  modulazione  corrisponde  la  quadratura 
del  ritmo.  Ed  è  ben  singolare  —  anzi  di  qui  si  giudichi  l'impres- 
sione di  questa  musica  —  che  un  compositore,  il  quale  mantiene  una 
linea  generica  simile  al  suo  lavoro,  s'accosti  poi,  di  tanto  in  tanto, 
a  dei  dettagli  isolati  di  uno  stile,  che  esige  ben  tutt'altro  che  simile 
pianezza  e  limitazione.  Talune  monoritmie  troppo  vicine  e  talune 
successive  identità  di  ritmo  periodico  (pochi  pezzi  e  motivi  dell'opera 
ne  vanno  esenti),  conferiscono  alle  frasi  una  intonazione  sì  debole  e 
cascante,  da  rimaner  sorpresi  come  l' autore  le  abbia  a  lungo  sop- 
portate. 

Ma,  Vabbiam  detto,  si  tratta  di  un  curioso  amalgama.  Tanto  vero 
che  l'opera,  quantunque  a  vecchio  stampo  melodico,  affetta  certo  uso 
di  motivi  che  vorrebb'esser  tematico.  Napoleone  ha  il  suo  motivo. 
Worms  è  tratteggiato  doppiamente  nel  suo  delitto  e  nell'amore  della 
libertà.  Vi'  ha  un  motivo  della  sciagura  e  del  sospetto  di  Bicke,  il 
motivo  dell'epopea,  quello  della  catastrofe,  due  motivi  dell'amor  di 
Bicke  e  Loewe  e  parecchi  altri  di  minore  importanza,  che  ognuno 
scopre  subito,  sol  che  voglia,  in  buon  numero  ma  con  funzione  ro- 
vescia. Non  ci  occupiamo  della  lor  forza  caratterizzatrice.  La  pittura 
dei  caratteri  esige  melodie  concise  e  tipiche,  e  queste  non  sono  che 
ombre  incerte.  Giammai  esse  si  approprierebbero  a  figure  interessanti; 
non  son  plastiche  a  bastanza.  11  motivo  di  Bicke  ha  dell'arabesco 
addentellato;  quello  di  Worms,  ripeto,  è  la  successione  del  croma 
elevata  a  forma;  non  giova  riaffermarli  tante  volte:  essi  non  s'impri- 
mono. Più  fortunati  sono  i  motivi  di  Napoleone  e  dell'epopea,  come 
musica  astratta.  Effettivamente  piti  plastici,  sono  non  di  meno  curiosi 
per  la  lor  mancanza  di  forza  suggestiva.  Frasi  lisciate  e  indifferenti: 
si  direbbero  l'uno  una  melodia  aulica,  l'altro  una  sperimentazione 
erudita.  Ma  Napoleone  e  il  rugruroar  della  mente  in  un  pensiero 
profondo.  Napoleone  che  medita.  Napoleone  e  un  motivo  musicale  ! 
Andiamo,  è  uno  scherzo. 

Questo  a  parte,  il  Franchetti  o  non  conosce  la  tecnica  del  motivo 
tematico  o  ne  sfrutta  l'apparenza,  lasciandone  impregiudicata  la  so- 
stanza. E  quando  egli  due  ne  unisca  insieme  —  ciò  che  avviene  in 
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QD  paio  di  casi  —  l'effetto  riesce  grossolano:  o  è  il  contrappuntico 
arabesco  o  il  massimo  lirismo  della  fine.  Nessun  conflitto  tematico  o 
congegno  di  melodie  si  può  mostrare,  in  cui  sia  vera  passione  o  anche 
solo  un  effetto  superficiale,  caleidoscopico.  Ed  è  per  ciò  ancora  che 
quella  parte  di  musica  a  programma  che  è  nella  Germania  —  de- 
scrizioni, didascalie,  orchestrazione  in  genere  —  resta  debole  pel  nostro 
stato  d'anima. 

Prima  di  tutto,  la  parte  programmatica  vuol  essere  pittura  eccen- 
trica, rapida  e  breve.  È  il  proprio,  l'esclusivo;  è  l'egoismo  della  fun- 
zione orchestrale.  Il  Franchetti  invece  è  il  più  trascendentale  ripetitore 
dei  suoi  motivi  trascendentali.  Secondariamente,  il  motivo  tematico 
dev'essere  vivificato  dallo  sviluppo,  dal  contrasto,  dalla  trasformazione; 
egli  è  l'anima,  il  movente  di  ogni  cosa.  Nella  musica  del  Franchetti 
succede  perfettamente  il  contrario.  È  il  solito  cattivo  imprestito  che 
diventa  un  affare  disastroso.  Di  una  sessantina  e  più  di  tali  scolie 
orchestrali,  non  ve  ne  ha  una  sola,  a  cui  il  concetto  del  movimento 
tematico  si  possa  applicare  seriamente. 

Noi  non  vorremmo  ancora  sentire  l'uso  così  uguale  e  monotono  di 
apodosi,  perorazioni  e  perfino  di  ritornelli.  Al  suo  tempo  Wagner 
soleva  dire  che  in  certe  opere  sue  avrebbe  di  buon  grado  soppresso 
ciò  che  gl'interpretatori  più  fidi  si  ostinavano  a  lasciare:  le  corti 
d'onore  de'  personaggi  rappresentate  dall'orchestra. 

Noi  esaminiamo  volentieri  e  minuziosamente:  è  il  nostro  ufficio. 
Un'opera  d'arte  comincia  a  rivelare  qualche  cosa  allorquando  si  crede 
di  conoscerla  bene.  Ma  possiamo  ammetter^  che  questa  non  si  sia 
rivelata  a  noi  che  molto  incompletamente.  Allorché  noi  sentimmo  la 
Germania^  la  sua  orchestrazione  ci  parve  mancante  di  varietà,  di 
colorito,  di  nervi,  quando  pure  non  ci  contrariò  col  suo  furore  me- 
lodico e  col  suo  orribile  fragore.  Noi  conserviamo  vive  le  nostre  im- 
pressioni e  non  abbiamo  motivo  di  cambiare  l'idea  che  ci  siamo 
formata,  cioè  che  tale  orchestrazione  sia  inferiore  alle  giuste  esigenze. 
Ora  vuota,  ora  massiva,  essa  non  ha  novità  nel  pittoresco,  ammette 
ancora  accompagnamenti  e  manca  del  tratto  impressionale  dramma- 
tico. Per  realizzar  la  tragedia,  all'orchestra  moderna  ben  diverse  ne- 
cessità s'impongono.  È  il  genio  evocatore  che  fa  difetto,  o  è  il  riflesso 
del  passato  che  trova  il  punto  della  sufficienza?  Non  sappiamo.  Il 
risultato  però  è  questo,  che  le  nostre  aspettative  rimangono  deluse. 
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Dalle  presentì  considerazioiii  non  c'è  molla  da  imparare.  Io  non 
pretendo  che  esse  giovino,  e  meno  poi  pretendo  d'insegnare  come  A 
fià  ;  mi  contento  di  appressare  a  modo  mio  il  già  fatto.  Il  meglio 
rimane  ancora  Tesempio,  e  coll'esempio  ognuno  si  persuaderà  se  l'ap- 
prezzamento è  0  no  giusto. 

Il  Franctaetti  ha  composto  qaesta  sua  quinta  opera  con  una  certa 
riflessione  e  freddezza.  Per  quanto  io  stimi  l'opera^  oon  simili  soggetti, 
un'utopia,  il  pubblico  non  è  per  altro  di  questo  parrae;  egli  non  ne 
ha  ancor  sentita  sufficientemente  la  decadenza.  È  dunque  per  il 
meglio  che  questo  pubblico  e  l'artista  tirano  avanti  ed  loro  compro- 
messo, un  modus  vivendi  come  un  altro.  Ma  io  temo  che  le  forme 
della  grand'opera  più  non  possano  capire  una  sostanza  drammatica 
vitale;  e  forse  essa  ha  detto  già  l'ultima  parola,  come  la  Sinfimia. 
Il  Franchetti,  asoeme  agli  altri,  le  tenta  ancora,  miste  a  dell'avve- 
nirismo assai  temperato.  Ora  io  non  credo  molto  alla  fiMrtuna  di  questa 
combinazione.  Ciò  che  si  è  detto  sulla  felicità  futura  di  questo  con- 
nubio non  va  preso  sul  serio  :  anche  Wagner  fu,  all'occasione,  un 
opportunista.  D  compositore  d'oggi  vorrebbe  affermarsi  un  po'  sulla 
parola  del  Maestro,  oltre  che  sulla  propria  qualità  tradizionale  di  me- 
lodista. Faccia  pure  ;  ma  a  patto  che  le  sue  melodie  siano  belle, 
nuove  e  cmnmoventi.  Mi  si  darebbe  del  mistico  se,  nella  Otrmania^ 
il  difetto  di  simile  proprietà  non  fosse  riconoscibile  anche  alla  luce 
solare  della  tecnica. 

Però,  con  questa  specie  di  saggezza  e  miaira  si  può  tenere  ancora 
in  piedi  il  vecchio  corpo  dell'opera.  Perchè  se  il  soggetto,  p.  e.,  ha 
poca  azione,  non  ha  caratteri,  né  situazioni  di  vivo  intere»e  pel  mu- 
sicista, gli  si  appiccica  un  idillio  e  gli  si  mette  attorno  una  collana 
di  quadretti  di  genere.  E  se  l'ispirazione  manca?  Sesta  l'acccNiezza. 
Ma  la  nuova  melodia  non  viene.  E  allora  si  ricalca  la  vecchia.  Ve- 
dete, l'artista,  ben  lungi  dall'essere  l'anima  irrequieta  che  ci  figu- 
riamo, è  semplicemente  un  uomo  di  spirito. 

Si  trovi  ancora  questo  buon  pubblico,  cui  piace  tutto  ciò  che  è 
attuale  e  che  dell'arte  ha  ùtto  un'apparenza,  una  posa  della  vita, 
una  distrazione  indifferente;  gli  si  doni  tutta  la  modernità  di  cui  è 
insaziabile;  si  fìu^ciano  tutte  le  evoluzioni  con  lui,  suoi  servi  piace- 
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voli,  calcolatori,  freddi.  Quando  si  avrà  rimpinzata  Vopera  di  tutto 
questo  ottimismo,  essa  perirà  della  sua  pletora,  del  suo  benessere 
eccessivo.  E  allora,  a  voi,  giovani  compositori  ;  questa  è  la  evoluzione 
dì  tutti  i  pseudo-^rtiflti,  e  questa  è  la  evoluzione  del  Franchetti:  una 
evoluzione  verso  la  mediocrità. 

Concludo:  egli  non  è  che  un  talento  d'assimilazione.  La  sua  Oer- 
mania  è  la  schiuma  monoforme  della  musica;  è  senza  forza  rappre- 
sentativa, senza  espression  tragica,  senza  la  facoltà  del  sogno;  dunque 
una  musica  per  approssimazione.  Egli  si  è  gettato  ai  ginocchi  del 
gran  pubblico  ed  ha  invocato  lo  sguardo  del  conoscitore.  Ma  nella 
Oermania^  di  musica  pel  conoscitore  c'è  meno  di  quel  che  gli  con- 
venga e  pel  profanum  vuigus  ce  n'è  di  troppo.  Con  la  sua  lingua 
che  non  conosce  entusiasmi  né  commozioni,  egli  ha  molto  parlato 
all'intelligenza  fredda,  nulla  ha  detto  al  cuore.  Si  guardi  se,  per 
avventura,  in  ciò  sia  mai  stata  la  bellezza  ed  il  dolore  della  grande 
arte,  e  se  realmente  per  simili  vaniloqui  i  grandi  maestri  abbiano 
avuto  il  diritto  di  prendere  la  parola.  Egli  ha  inoculato  nel  pubblico 
un  tal  senso  di  gravità,  di  estensione,  di  pletora,  ohe  questo,  para- 
lizzato dalFesuberanza  dell'eccesso,  ha  finito  per  sentire  l'unico  suo 
sollievo  nella  prostrazione. 

Ma  l'artista,  con  questa  mediocrità,  con  questa  autentica  praticità 
borghese,  non  conosce  l'essenza  intima  della  musica  ;  e  nella  sua  sag- 
gezza di  epigone  vagolante,  arriva  presto  a  misconoscere  anche  il  suo 
pubblico.  Egli  non  ha  ancora  trovata  la  sua  via,  né  ò  cosa  fiicile  che 
la  trovi.  La  nostra  fede  non  è  troppa,  sebbene  nell'anima  italiana 
confidiamo  ancora.  Confidiamo  che  essa  si  scuota  dal  torpore  dell'av- 
vilimento —  la  sua  crisi,  la  sua  desolazione  attuale  —  ;  che  l'artista 
italiano  ritrovi  nuovamente  in  sé  e  rinnovi  la  facoltà  di  inebbriarsi 
all'arte  sua,  e  che,  uscita  dalle  lunghe  tenebre  della  perversione,  la 
nostra  squisita  e  nobile  arte  italiana  riprenda  la  coscienza  di  se  stessa. 

Ecco  un  ideale,  uno  scopo  alto  ed  una  speranza  onesta.  Siamo 
tranquilli  e  attendiamo. 

L.  Torchi. 
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L'OPERA  DI  RICCARDO  WAGNER 

E  LA  SUA  IMPORTANZA 

NELLA  STORIA  DELL'ARTE  E  DELLA  CULTURA 

(CofUinuaM,  V.  voi.  IX,  fase.  1»,  pa^.  118,  anno  1902). 


VIIL 

Tutta  Tattività  poetica  dì  Beethoven  mostra  come  un  cammino 
arduo  e  faticoso  verso  una  meta  inarrivabile.  Questa  tendenza  co- 
stante, incosciente  da  prima,  egli  ha  comune  solo  col  suo  vero  succes- 
sore, Biccardo  Wagner. 

In  molti  artisti  si  rilevano  diverse  maniere  che  si  succedono  per 
lenta  trasformazione:  ^in'incertezza  nell'indirizzo  da  principio,  quasi 
un  ondeggiare  dietro  l'esempio  dei  grandi,  poi  un  accentuarsi  del- 
l'individualità, infine  colla  vecchiezza  un  certo  irrigidimento,  ed  un 
perdersi  della  pastosità  giovanile.  Questo  avviene  in  certo  modo 
anche  in  Beethoven,  ma  eccezionale  è,  come  dico,  quell'avvicinarsi  a 
piccoli  passi  da  prima  e  poi  vie  più  recisamente,  sempre  però  senaa 
titubanza,  alla  realizzazione  di  un  ideale  artistico. 

Qià  nelle  prime  opere  che  facevano  disperare  il  povero  Haydn  il 
nuovo  indirizzo  si  manifesta:  non  più  il  sogno  vago  di  Mozart,  ma 
una  poesia  definita,  un'espressione  intima  di  sentimenti  umani  di 
gioia,  di  amore,  di  dolore.  Confrontate  la  serenata  di  Beethoven  con 
le  molte  di  Mozart,  le  prime  sonate  con  quelle  di  Haydn  e  Mozart, 
i  trii,  i  quartetti  op.  18  con  quelli  di  Mozart  tutti;  mentre  prima 
rimanevamo  come  cullati  e  spensierati  su  quel  placido  mare  di  me- 
lodia incantevole,  ora  ci  sembra  di  conversare  quasi,  di  sentire  con 
l'autore;  mentre  prima  si  arrestava  ogni  pensiero,  ora  mille  pensieri 
si  affollano  alla  mente  di  chi,  attratto  e  commosso,  tenta  seguire  e 
penetrare  il  linguaggio  del  poeta. 
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Che  altrimenti  dod  sapremmo  chiamarlo:  e  Beethoven  aveva  piena 
eoseienza  di  esserlo.  «  Il  musico  è  anche  poeta  »,  scriveva  a  Bettina 
Yon  Arnim  nata  Brentano,  l'amica  sua  e  di  W.  Goethe,  in  una  let- 
tera famosa  (1);  ed  alla  signora  von  Streicher:  e  Se  Ella  si  rechi 
tra  le  antiche  rovine  (era  in  Baden,  presso  Vienna)  pensi  che  Bee- 
thoven vi  ristette  sovente;  se  Ella  erri  a  traverso  le  riposte  foreste 
di  abeti,  pensi  che  Beethoven  ha  là  sovente  poetato,  o,  come  suol 
dirsi,  composto  musica  >  (2). 

Lo  sforzo  di  Beethoven  era  volto  a  raggiungere,  mediante  la  musica 
pura,  l'espressione  poetica  perfetta.  Nell'eccitazione  dionisiaca,  l'illu- 
sione apollinea  destava  alla  sua  fantasia  immagini  nettissime  e 
sublìmi  che,  anima  di  poeta  perfetto,  egli  provava  il  bisogno  di 
comunicare:  egli  non  sapeva  più  limitarsi  ad  un'espressione  cieca  ed 
unilaterale,  mentre  dinanzi  al  suo  spirito  l'idea  poetica  appariva  nella 
sua  perfezione,  e  sentiva  imperiosa  la  necessità  di  riunire  i  due  ele- 
menti, l'apollineo  e  il  dionisiaco,  in  un'espressione  adeguata. 

Noi  abbiamo  veduto  che  la  musica,  per  la  sua  essenza  dionisiaca, 
non  esprime  che  sentimenti,  ed  in  modo  del  .tutto  vago;  che  imma- 
gini poetiche  non  possono  essere  rese  se  non  con  concetti,  mediante 
la  favella,  e  che  solo  quindi  nella  poesia  cantata  i  due  elementi 
possono  essere  riuniti  e  comunicati  con  un'espressione  perfetta.  Ora 
Beethoven  avrebbe  raggiunto  questa  perfezione  in  modo  a  dirittura 
insuperabile  se  avesse  potuto  rappresentare  le  immagini  come  sapeva 
comunicare  i  sentimenti,  se  cioè  avesse  posseduto  l'arte  della  favella 
come  possedeva  l'arte  de'  suoni.  Disgraziatamente  ciò  non  era. 

È  questa  un'imperfezione  terrìbile  della  sua  educazione  artistica, 
non  già  della  sua  anima.  Da  alcune  delle  sue  lettere  traspare  evi- 
dente la  vena  poetica  facile  e  ricca  di  cui  era  stato  dotato:  il  famoso 
testamento  di  Heidligenstadt  è  avvivato  da  pensieri  così  alti  che  se 
egli  solo  avesse  potuto  rivestirli  della  forma  che  meritano,  sarebbe 
un'elegia  degna  dei  più  grandi  poeti. 

Ma  avvegnaché  egli  si  trovasse  impedito,  senza  averne  coscienza 
ben  chiara,  di  raggiungere  l'espressione  perfetta,  non  però  egli  ri- 


Ci)  Briefe  Beethoven*8  herausgegeòen  von  Br,  Ludwio  Norl,  pag.  89. 
(2)  Ibid.,  pag.  180. 
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nunzio  a  oomnnicare,  per  quanto  era  in  suo  potere,  le  immi^fini  ma- 
rayigliose  ohe  l'aspetto  della  natura,  il  sentimento  della  sija  infelieità 
destavano  alla  sua  fantasia,  ma»  poi  che  altrimenti  non  sapeva, 
cercò  di  fiir  rispecchiare  il  più  nettamente  possibile  queste  inunagini 
sulla  superficie  della  sua  musica. 

Ed  il  suo  sforzo  è  marayiglioso.  È  impossibile  avrieinarsi  di  più, 
mediante  la  pura  musica,  al  concetto  poetico,  e  riunire  i  due  elementi, 
continuando  a  scrivere  della  musica  vera.  Se  consideriamo  una  ad 
una  le  sue  sinfonie,  a  cominciar  àBÌVeroica,  i  suoi  quartetti,  le  sue 
sonate  maggiori  (la  patetica^  la  fantasia  a  OMieUa  Ouieciardi, 
quella  in  do  magg.,  la  così  detta  appaasimata,  quella  UVardduea 
RudolfOj  ecc.)  non  possiamo  dubitare  di  trovarci  innanzi  a  dei  veri 
poemi.  La  mente  si  confonde  forse  nello  sforzo  di  penetrare  tutto  il 
loro  significato,  forse  mille  immagini  diverse  si  destano  in  noi,  ma 
certo  esse  sorgono  ora  vincolate  da  un  nesso  poetico,  come  nel  leg- 
gere un  poema  espresso  con  la  favella. 

Mirabile  è  come  egli  giunga  a  questo  alto  grado  di  espressione 
sempre  con  elementi  puramente  ed  altissimamente  musicali.  Vi  sono 
stati  degli  ingenui  che  scrivendo  musioa  a  programma  e  musiea 
descritUva  credevano  esprìmere  immagini  poetiche  e  concetti  deter- 
minati. Questi  esseri,  ai&tto  negati  al  sentimento  della  poesia  e  della 
musica,  non  potevano  non  che  sentire,  neppure  immaginare  di  opwaie 
contro  la  natura  dell'arte. 

Mentre  la  musica,  la  sola  arte  essenzialmente  dionisiaca,  deve  la 
sua  efficacia  appunto  airessere  un'apparizione  della  oosa  in  sé,  che 
diviene  in  essa  oggetto  come  nel  mondo  nostro  fenomeno,  e  che 
quindi  agisce  su  di  noi  con  forza  pari  a  quella  del  mondo  medesimo, 
quei  fiilsifìcatori  dell'arte  tentano  ridurla  a  comportarsi  verso  il  mondo 
non  già  come  verso  un  suo  parallelo,  ma  come  la  copia  all'originale, 
ridurla  cioè  alla  natura  ed  all'officio  delle  arti  plastiche,  le  più  aper- 
tamente apollinee  ;  e,  mentre  la  musica,  per  la  sua  natura  dionisiaca, 
non  può  esprimere  che  sentimenti,  e  sempre  vaghi  ed  indefiniti,  essi 
vorrebbero  farle  esprimere  immagini  poetiche  e  concetti  determinati, 
ciò  che  è  solo  possibile,  come  abbiamo  visto,  mediante  la  favella  alla 
poesia  apollinea.  Perciò  quell'insieme  di  suoni  insensati,  quei  gàU- 
matias  cui  danno  titolo  di  poemi  sinfonici  o  che  so  io,  devono  per- 
dere ogni  forma  propria  e  necessaria  alla  poesia  musicale, 
del  tutto  dall'essere  musica. 
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Ha  Beethoven  era  anioia  troppo  altamente  poetica  e  veramente 
musicale  per  correre  il  menomo  pericolo  di  oltrepassare,  senta  avve- 
dersene, la  linea  invisìbile  che  separa  il  sublime  dal  ridicolo.  Egli 
poi  nutrì  un  disprezzo  immenso  per  ogni  falsità:  figuratevi  quale 
ripugnanza  dovette  sentire  per  un'arte  falsa. 

Considerate  la  pettorale,  l'opera  in  cui  il  pericolo  di  cadere  nell'er- 
rore della  musica  descrittiva  era  più  prossimo,  e.rìmarrete  ammirati 
dell'imperturbabilità  con  cui  rimase  sulla  retta  via.  Egli  aveva  nettis- 
sima cognizione  della  natura  intima  della  musica  e  creò  il  poema 
pastorale  più  vero  e  più  alto  forse  che  vanti  l'arte  umana.  Bitraendo  i 
sentimenti  che  in  noi  si  destano  all'aspetto  della  natura,  egli  ridesta 
in  noi  colla  sua  musica  quei  sentimenti  stessi;  nella  nostra  fantasia 
resuscita  le  immagini  delle  scene  naturali,  agisce  cioè  sull'animo 
nostro  come  la  natura  medesima. 

Ed  accanto  a  Beethoven  poeta  lìrico,  che  con  varietà  dì  ispirazione 
maravigliosa  inneggiava  al  Bonaparte  trionfatore  nell'^oteo,  cantava 
la  vita  campestre  nelldL  pastorale,  il  destino  degli  uomini  nella  quinta^ 
e  che  ogni  corda  della  passione  umana  faceva  vibrare  nelle  sonate 
e  nei  quartetti,  dobbiamo  ammirare,  non  meno  grande  certo,  Beethoven 
poeta  dramatìco. 

Basta  fermarsi  un  momento  a  considerare  un  po'  seriamente  le 
sue  migliori  ouvertures^  quella  al  Coriolano,  quella  ilVEgmant^  quella 
al  Fidelio  (Leonora,  n^  3)  per  convincersi  della  gi-andezza  del  suo 
genio  dramatico.  Mentre  anche  per  Mozart  le  ouvertures  non  hanno 
coll'azione  espressa  nell'opera  che  un  legame  sottile  assai  vago,  che 
se  pure  non  sapremmo  immaginare  Vouverture  del  Dan  GHavanni  al 
Flauto  magico,  o  quella  delle  NoMse  di  Figaro  al  Don  Giovanni,  a 
pena  si  può  scorgere  in  esse  l'ombra  degli  elementi  dramatici  ai 
quali  sono  preparazione  (1),  nelle  ouvertures  di  Beethoven  dobbiamo 
riconoscere  veri  drami  rappresentati  musicalmente.  Esse  sono  un'e- 
spressione parallela  a  quella  del  drama  stesso,  il  quale,  quando  venga 
eseguito  dopo  Vouverture,  potrebbe  sembrare  una  dichiarazione,  un 


(1)  Mozart  non  raggiunse  forse  mai,  nelle  sae  ouvertures,  Taltezza  coi  si  elevò 
Cr.  Glnck  in  quella  ali*  «  Ifigenia  in  Anlide  » ,  vero  capolavoro  di  musica  dra- 
matica  pura,  che  Mozart  non  comprese,  come  ci  dimostra  la  chiosa  che  vi  adattò. 
Gli  artisti  rammentano  ciò  che  scrisse  B.  Wagner  a  questo  proposito. 

iii9iita  tnu9ÌeaU  italiana^  IX.  28 
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comento  della  musica.  Ciò  vale  soprattutto  per  la  Leonora  n^  3^ 
Y ouverture  originaria  al  Fidelio.  Veramente,  come  dice  £.  Wagner, 
Vopera^  sebbene  ricca  di  pregi  musicali,  per  chi  comprenda  il  signi- 
ficato àfSQ! ouverture^  non  rimane  che  un  prolisso  e  sbiadito  comen- 
tario;  che  il  drama,  per  quanto  con  la  musica  pura  è  possibile,  è 
stato  già  tutto  svolto  mirabilmente. 

Certo  nelle  sue  ouvertures  Beethoven  si  rivela  poeta  dramatieo  non 
meno  grande  di  quello  che  Q.  Shakespeare  e  W.  Goethe  appariscano 
nelle  loro  tragedie. 

Tutta  Topera  di  Beethoven  mostra,  dicevamo,  un  arduo  cammino 
verso  una  meta  inarrivabile.  Questa  meta  era,  come  s*ò  detto,  l'espres- 
sione poetica  perfetta  mediante  elementi  puramente  musicali.  Svol- 
gendo il  volume  delle  sue  sonate,  dei  suoi  quartetti,  si  vede  questa 
tendenza  accentuarsi,  questo  intento  farsi  sempre  piti  palese,  ma  la 
meta,  anziché  apparirci  sempre  più  prossima,  sfugge  da  tutte  le  partì. 
Nel  più  dei  casi  non  travediamo  che  assai  vagamente  la  poesia 
che  egli  avrebbe  voluto  esprimere  :  e  questo  avviene  tanto  più  quanto 
egli  vuol  essere  più  chiaro:  le  ultime  opere,  nelle  quali  egli  si  sforza 
di  seguire  più  da  vicino  le  immagini,  sono  le  più  enigmatiche:  pen- 
sate alle  ultime  sonate  e  agli  ultimi  quartetti. 

In  questi,  che  sono  tra  le  opere  più  meditate  e  più  perfette  del 
Maestro,  l'intenzione  poetica  si  palesa  in  ogni  particolare:  tuttavia 
neppure  con  l'aiuto  delle  indicazioni  appostevi  riusciamo  a  penetrare 
con  probabilità  il  significato  generale  dell'opera.  Certo  si  rispecchia 
in  essi  il  sentimento  dell'infelicità  dell'autore  per  la  malattia,  per 
il  tormento  dell'artista  incontentabile,  ed  il  desiderio,  lo  sforzo  di 
sottrarsene  con  la  contemplazione  mistica  della  natura.  Questi  senti- 
menti di  un'anima  contemplativa,  mistica,  disperatamente  infelice,  si 
confondono  in  quelle  opere  sublimi  e,  nel  loro  alternarsi,  danno  alla 
poesia  musicale  quell'aspetto  di  nervosa  agitazione,  di  umorismo 
talora,  che  a  molti  parve  tradire  una  ricercata  stravaganza  od  un 
negligente  abbandono. 

Ma  non  poteva  lo  sforzo  sublime  di  Beethoven  non  condurlo  alla 
fine  a  toccare  la  meta,  la  perfetta  poesia.  Da  un  pezzo  egli  si  agitava 
febbrilmente  attorno  di  essa  tentando  di  sottrarsi  a  quell'errore  vi- 
zioso e  di  raggiungerla:  egli  s'avvedeva  di  trovarsi  nelle  tenebre  e 
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non  cercava  che  la  luce,  ohe  Tarla  lìmpida  e  pura:  egli  sentiva  che  essa 
spirava  lì  presso,  ma  come  delle  catene  lo  trattenevano  nell'oscurità. 
Queste  angustie  gli  divenivano  intollerabili,  la  sua  natura  artistica 
ne  era  oppressa:  come  uno  cui  manchi  il  respiro,  con  uno  sforzo  su- 
premo, spinto  dairistinto  poetico,  sfondò  alla  fine  le  mura  della  ca- 
verna che  lo  includeva  e  si  beò  nel  respiro  dell'aria  pura  di  una 
gioia  suprema,  ineffabile. 

Questo  sforzo  sovrumano  rappresenta  la  nona  sinfonia. 

Essa  è  logicamente,  benché  non  cronologicamente,  l'ultima  opera 
di  Beethoven.  Dicono  che  la  morte  lo  cogliesse  mentre  attendeva  alla 
creazione  della  decima:  ma  la  nona  doveva  essere  l'ultima  sinfonia: 
noi  non  sapremmo  immaginarne  una  dopo  di  essa.  Non  solo  la  nona 
è  logicamente  l'ultima  opera  di  Beethoven,  quella  che  riassume  tutta 
la  sua  opera  e  la  oltrepassa,  ma  è  l'ultimo  poema  musicale  che  sia 
stato  scritto.  Come  con  Haendel  e  Bach  la  musica  aveva  compiuto  il 
suo  periodo  di  formazione  fisico,  con  la  nona  sinfonia  essa  ha  compiuto 
quello  metafisico.  Divenuta  un  organismo  perfetto,  dominatrice  sicura 
del  regno  sconfinato  dell'ineffabile  si  riunisce  finalmente  alla  poesia, 
all'antica  sorella,  elevandosi  sublime  in  regioni  nuove  ed  inesplorate. 

L'importanza  della  nona  sinfonia  nella  storia  dell'arte  umana  è 
tale,  che  noi  dobbiamo  fermarci  a  dichiararne  tutto  il  significato 
artistico,  morale,  filosofico  prima  di  rivolgerci  a  considerare  l'opera 
di  Biccardo  Wagner.  Per  aver  Wagner  inteso  il  significato  della  nona 
sinfonia  potè  compiere  l'opera  sua  gloriosa;  per  non  averlo  inteso  il 
più  degli  artisti  e  non  intenderlo  ancora,  è  possibile  la  presente  dis- 
soluzione dell'arte.  Chi  non  intende  la  nona  sinfonia  non  intenderà 
mai  Wagner,  e  certo  finché  non  si  comprenderà  il  vero  significato  di 
R.  Wagner  l'arte  non  risorgerà. 

La  nona  sinfonia  segna  il  rinascere  della  vera  poesia  lirica,  il 
chiudersi  della  storia  della  mtisica,  come  B.  Wagner  dopo  il  Lohen- 
grin segna  il  rinascere  della  tragedia  e  l'aprirsi  dell'era  nuova  per 
la  storia  dell'arte  umana. 
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IX. 


Mercè  le  parole  pronunziate  dal  basso  prima  deirìnno  di  Federico 
Schiller  e  mercè  questo,  il  significato  tiella  Sinfonia  della  gioia  è 
così  chiaro,  che  ogni  malinteso  appare  davvero  maraviglioso.  Vo- 
gliamo tuttavia  notare  che  ancora  v'è  chi  crede  che  l'inno  di  Fede- 
rico Schiller  fosse  realmente  rivolto  alla  libertà  e  che  solo  ragioni 
di  prudenza  consigliassero  ed  inducessero  il  poeta  a  sostituire  la 
parola  Freude  alla  parola  FreiheH{l).  Ma  non  ci  fermeremo  nep- 
pure un  istante  a  mostrare  l'assurdità  di  tale  ipotesi  :  basta  leggere 
la  seconda  strofe  dell'inno  per  convincersi  che  la  libertà  non  v'ha 
proprio  nulla  a  che  fare. 

È  evidente  per  chi  consideri  il  gran  poema  musicale  senza  pregiu- 
dizi, l'analogia  che  R.  Wagner  riconobbe  nel  suo  concetto  poetico  e 
morale  con  quello  che  informa  il  Faust  di  W.  Goethe. 

11  primo  tempo  della  sinfonia  rispecchia  tutte  le  sofferenze  di  uno 
spirito  superiore;  i  bagliori  di  un  piacere  fugace  sono  ottenebrati 
dal  sentimento  della  nullità  umana,  dal  tormento  penoso  di  un'aspi- 
razione ad  un'esistenza  più  vera  e  più  alta:  ma  un  fato  inesorabile 
incombe  sulla  società  umana  e  ne  vaneggia  ogni  sforzo.  Il  mondo 
migliore,  il  mondo  della  gioia  vera  e  dell'amore  è  inaccessibile:  le 
note  del  tema,  espressione  del  destino  inesorabile,  risuonano,  alla  fine 
del  tempo,  terribili  nella  loro  fierezza. 

E  Faust,  il  dottore  che  aveva  consumato  la  vita  nel  travaglio  con- 
tinuo per  giungere  a  sollevare  il  velo  dell'errore  e  bearsi  nell'aspetto 
vero  della  natura,  giunto  all'età  tarda  sentiva  con  uno  scoramento 
disperato  il  vuoto  dell'esistenza,  dell'attività  umana,  rimirava  con  nn 
disprezzo  immenso  il  mondo  di  polvere  che  aveva  vissuto  —  e  tu 


(1)  Mr.  Victor  Wjldek  nel  sao  Beethoven,  pag.  453,  racconta:  «  ConTainca 
de  la  jastesse  de  ces  idées  qae  j*ai  ea  la  fortune  de  faire  partager  à  M.  Charles 
Lamonrenx,  j'ai  fait  une  tradaction  interpretative  de  la  nenvième  symphonìè, 
conforme  an  sens  qae  Beethoven  a  vonln  lai  donner(l}.  Sona  cette  forme  non- 
velie,  la  Bjmphonie  avec  chcearB  a  été  exécatée  aa  mois  de  janvier  1887,  à  la 

Société  dee  noaveaax  concerta,  avec  un  saccès  éclatant  et  triomphal».  Mal 

possibilissimo,  in  Francia.  Del  resto,  cfr.  a  qnesto  proposito  le  guaste  osservasioni 
del  GoLOMBANi,  Le  nove  sinfonie  di  Beethoven,  pag.  354. 
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chiami  questo  un  moDdo!  Ma  poi  che  una  foraa  sovrumana  glie  lo 
proponeva,  convenne  di  assoggettarsi  ad  una  perdizione  eterna  par 
di  gioire  nn  momento  di  gioia  intima  e  para.  L'istante  che  gli  ve- 
nisse detto:  «  indugia,  tu  sei  così  bello  »  segnasse  pure  la  sua  eterna 
servitù. 

Gli  altri  tempi  della  sinfonia  ci  rappresentano,  come  le  seguenti 
scene  del  Fausta  la  ricerca  ed  il  conseguimento  di  questa  gioia. 

Si  rispecchia  nello  sehereo  il  rinnovarsi  di  sensazioni  violente  di 
chi  si  abbandona  al  godimento  di  un  piacere  sensuale  ed  inebriante 
per  cercarvi  Toblio  del  male  e  della  miseria. 

Il  tema  in  do  maggiore  (pag.  105)  (1),  intonato  dai  legni  sul  pe- 
dale dì  tutti  gli  archi  è  Tespressione  pit  chiara  di  questa  eccitazione 
orgiastica  quasi  brutale.  Ma  una  stanchezza,  un'oppressione  invinci- 
bile occupa  Tanìmo  ed  ogni  sforzo  per  sopraffare,  soffocare  questo 
sentimento  è  vano.  L'infelice  si  agita  come  chi  non  sa  trovar  posa 
sulle  piume  nel  suo  letto  di  voluttà.  L'ascensione  cromatica  incal- 
zante (pag.  113),  il  mutar  del  ritmo  (pag.  115),  il  ritomo  del  tema 
violento  in  re  maggiore  (pag.  132),  l'accelerare  del  tempo  (pag.  142), 
le  battute  in  quattro  (Presto,  pag.  143),  l'insistenza  del  tema  del 
Uio^  che  si  ripete  invariato  da  tutti  gli  strumenti  fino  al  ritorno  del 
tema  minore  (pag.  157),  ecc.,  ci  rappresentano  con  vivezza  maravi- 
gliosa  questa  agitazione  disperata. 

Ma  nell'culajfio  siamo  già  trasportati  in  un  mondo  più  sereno  e 
migliore.  Non  più  un'agitazione  violenta,  ma  la  calma  di  un  mondo 
in  cui  tutto  è  pace  e  armonia.  Con  dolcezza  ineflbbile  l'anima  si  ab- 
bandona a  contemplarlo.  Ma  neppure  l'aspetto  di  questo  mondo  pa- 
radisiaco vale  a  spegnere  l'eterno  sentimento  del  desiderio  umano: 
senonchè  mentre  prima  esso  si  manifestava  oon  violenza  in  una  ridda 
forsennata,  ora  appare  così  tranquillo,  quasi  dolce  nella  melodia 
divina  in  re  (pag.  206).  E  appena  apparso  svanisce,  mentre  l'anima 
toma  ad  immergersi  nella  contemplazione  estatica  di  quel  mondo 
dorato  che  appare  con  incanti  sempre  nuovi  e  sempre  più  vaghi 
(pag.  209  e  segg.).  E  quando  quel  senso  di  desìo  si  ridesta  (pag.  216) 


(1)  I  nameri  delle  pai^ae  rimandano  alla  partìtara  della  sinfonia,  nell'edizione 
di  Ernst  Ealenbnrg  [Kìeine  Orchester  Partitura Ausgabe,  n.  11),  che  mi  trovo 
ad  aver  tra  le  roani. 
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e  torna  a  turbare  quella  visione,  come  uno  zefiro  increspando  lieve- 
mente il  piano  immoto  di  un  lago  ne  turba  lo  specchio,  riappare 
quel  mondo  più  che  mai  splendido  ed  ammaliante  (pag.  219  e  segg.) 
e  pare  davvero  che  sotto  una  pioggia  di  rose,  cullata  da  una  canti- 
lena soave,  l'anima  si  addormenti  placidamente  e  si  oblii  in  quel 
sogno  di  delizia  e  di  calma. 

Ma  questo  è  sogno  e  pronto  a  svanire.  L'orribile  visione  della 
realtà  riapparisce  tremenda  (Presto,  pag.  247):  tornata  in  sé  Tanima 
e  scorgendola,  sente  tutta  la  vanità  de'  suoi  sforzi  e  de'  suoi  sogni. 
«  Ah  no,  non  piti  tutto  questo,  qualche  cosa  di  più  vero!  (p.  248)(1)  >- 
Ovunque  essa  si  rivolga  l'orrore  della  visione  la  invade  (pag.  249). 
«  Ahimè,  bisogna  liberarsene  »  (pag.  250,  misura  2  e  segg.).  Essa 
cerca  di  sovvenirsi:  le  tornano  a  mente  le  passate  sofierenze:  quella 
sua  lotta  vana  (pag.  251,  Allegro  ma  non  troppo):  «Oh,  giammai 
ritornarvi  »  (pag.  252,  Tempo  1):  la  sua  ridda  orgiastica  (pag.  253, 
Vivace):  «  No,  è  così  penosa  »  (ibid..  Tempo  1):  il  suo  sogno  incan- 
tevole (pag.  254,  Adagio  cantabile):  «Esso  è  dolce,  ma  fugace  e 
vano;  no,  no,  qualche  cosa  di  più  vero  e  di  più  vivo  >  (pag.  254  e 
seg.,  Tempo  I,  p.  creso,  fino  al  ff.).  Essa  sente  confusamente  un 
agitarsi  nuovo  e  non  mai  provato  (pag.  256,  Allegro  moderato): 
«  Che  è  ciò,  che  è  ciò?  sì,  un  mondo  più  piacevole  e  più  pieno  di 
gioia  »  (2). 

E  comincia  l'ultima  parte  del  poema  musicale,  quella  che  canta 
la  perfetta  letizia. 

Essa  non  consiste  in  un  piacere  sfrenato,  in  un  sogno  fugace,  ma 
è  la  gioia  di  un  popolo  intero,  dì  un  popolo  umano,  di  un  popolo 
felice  e  libero,  del  popolo  in  mezzo  al  quale  il  vecchio  Faust,  dopo  i 
suoi  lunghi  errori,  sognava  di  morire  beato. 

seccar  qael  pestilente 

Stagno,  aprirne  lo  spazio  a  mille  e  mille, 
Non  sol  per  abitarvi  in  sicn rezza, 
Ma  in  operosa  libertà!  Vedervi 


(1)  Le  note  dei  violoncelli  e  contrabassi  sono  le  stesse  che  canterà  il  barìtono 
pronanziando  le  parole  :  «  0  Freunde  nicbt  dieso  T5ne  >  (pag.  278). 

(2)  L*altima  frase  melodica  è  identica  a  quella  che  canterà  il   baritono  nel 
pronunziare  le  parole;  «  und  freadenvollere  »  (pag.  280). 
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Lieti,  fertili  campi;  il  naoTo  saolo, 
Deiraom  comodo  albergo  e  della  greggia; 
Le  colline  animate,  ed  alle  falde 
Il  tramestio  d^indostre  ed  animoso 

Popolo  ! nell'interno  un  paradiso; 

£  se  il  mar,  fino  agli  argini  ingrossando, 

Tentasse  soverchiar,  da  tutte  parti 

Concorrere  la  folla  ed  affrettarsi 

A  stiparne  le  breccie.  A  qnesta  idea, 

Sapremo  fin  della  saggezza,  io  sono 

Tatto  devoto.  Della  vita  è  degno, 

Degno  di  libertà  colai  soltanto 

Cbe  debba  a  ciascan  di  farsene  acquisto  ; 

Tal  che  il  giovane,  il  vecchio  e  Tuom  maturo 

Giorni  agiati  conduca.  Oh  se  potessi 

Veder  questo  consorzio,  e  star  fra  genti 

Libere  sopra  libero  terreno  ! 

Allor  dire  al  momento  io  ben  vorrei: 

<  Tarda,  oh  quanto  sei  bello  !  »  E  non  andrebbe 

Entro  il  bujo  de*  secoli  perduta 

L'orma  del  viver  mio.  Nel  sentimento 

Di  tal  bdatitudine  pregusto 

Già  quell'ora  suprema » 

E  in  Yorìtà  la  melodia  purissima  di  Beethoven  pare  il  canto  di 
giubilo  di  questo  popolo  libero  ed  uno  nella  sua  gioia,  nel  suo  amore, 
nella  sua  operosità.  Ma  vogliamo  esaminare  attentamente  questo 
canto  per  comprendere  il  significato  artistico  della  sinfonia  e  consi- 
derarne poi  quello  filosofico.  Ed  ecco,  tra  il  silenzio  generale  i  bassi 
intonano  all'ottava,  piano  piano  il  tema  della  gioia  (pag.  258):  nessuna 
voce  si  mescola  al  loro  murmurc  profondo.  Ma  appena  compiuto  il 
canto,  le  viole  lo  ripetono  (pag.  260)  :  poi  la  voce  chiara  de'  violini 
8i  unisce  alla  loro  (pag.  263)  fino  a  che  tutta  l'orchestra  fortissimo 
intona  festosamente  la  melodia  (pag.  266). 

Ed  ora  Beethoven  avrebbe  potuto  allentare  le  redini  alla  sua  fan- 
tasia e  lasciarla  correre  liberamente  pe'  campi  geniali,  svolgere  e 
variare  il  suo  tema  come  aveva  fatto  nel  finale  ielV JEroica:  invece 
questa  volta  si  permise  di  far  cosa  nuova,  diversa  e  che  nessun  cri- 
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tico  s*attendeva.  L'inDO  orchestrale  si  interrompe  (pag.  276),  come 
un  brivido  percorre  T  orchestra  (pag.  277)  ed  una  Toce  nuova  per 
essa,  da  molti  secoli  ammutolita,  osa  risonare  sul  suo  capo  quasi 
sprezzante,  e  dice:  <  Oh  amici,  non  questi  suoni,  ma  intoniamone 
de'  più  piacevoli  e  più  pieni  di  gioia  !»^pag.  278  e  segg.).  E  subito 
un  intero  coro  mescola  trionfante  la  sua  voce  a  quella  deirorchestra  : 
<  Gioia,  gioia,  bella  scintilla  divina,  figlia  dell'Elisio,  noi  penetriamo 
ebbri  di  fuoco,  o  celeste,  il  tuo  santuario  !  ». 

Quando  ciò  udirono  i  PhUisier^  oh  !  come  si  guardarono  in  viso  stu- 
pefatti, senza  comprendere.  «  Diamine,  cosa  salta  mai  in  testa  a 
questo  vecchio  brontolone?». 

Il  vecchio  brontolone,  Ludwig  van  Beethoven,  il  più  grande  poeta 
de'  suoni,  quello  appunto  che  aveva  condotto  la  musica  alla  sommità 
insuperabile,  si  volge  a  rimirare  il  cammino  percorso  coU'opera  sua  e 
dei  suoi  predecessori  e  dice:  non  più  suoni,  ma  canti,  non  più  un'arte 
cieca,  ma  veggente,  non  più  sinfonie,  ma  poesia,  lirica  corale.  E 
volgendosi  dall'alto  monte  indietro,  scorgeva  tutto  umile  e  basso  e 
solo  il  suo  sguardo  s'incontrava  con  quello  di  una  turba  che  da  lontano 
lontano  gli  accennava  e  lo  festeggiava:  essi  erano  li  antichi  poeti, 
tra  loro  era  Pindaro. 

Quando  quelle  parole  furono  pronunziate  sull'orchestra  appunto 
mentre  aveva  cantato  il  più  alto  de'  suoi  poemi,  pronunziate  appunto 
dal  sommo  genio  della  musica  strumentale,  la  storia  della  musica 
si  chiudeva:  si  apriva  l'età  nuova  della  lirica,  rinasceva  l'antica 
poesia,  rinasceva  l'arte  che  era  stat^  di  Simonide  e  di  Pindaro,  l'arte 
che  divenne  di  Eschilo  e  di  Sofocle.  Quando  quelle  parole  avevano 
risonato,  avrebbe  potuto  &rsi  innanzi  un  académieien  ed  annun- 
ziare: «  La  musique  a  fati  banqueroute  ».  Giacché  dall'intimità  di 
quest'arte  risorgeva  la  poesia  per  una  necessità  intrinseca:  l'orchestra 
ben  aveva  cantato  la  gioia  con  tutta  la  sua  anima,  ma  la  sua  voce 
era  da  sola  incapace  di  esprimere  quel  sentimento  adeguatamente: 
occorrevano  dei  suoni  <  più  piacevoli  e  più  pieni  di  gioia  »,  occor- 
reva la  perfetta  poesia.  E  poiché  l'arte  di  Beethoven  non  aveva  fa- 
vella, egli  si  rivolse  ad  una  &vella  che  non  aveva  suoni  ed  afferrò 
l'inno  di  F.  Schiller,  che  fu  elevato  in  regioni  più  sublimi  e  scono- 
sciute, come  una  colomba  stretta  fra  gli  artigli  di  un'aquila. 

E,  se  questo  è  il  significato  morale  ed  artistico  della  sinfonia. 
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certo  non  meno  chiaro  apparirà  a  chi  ci  ha  seguito  fin  qui,  quello 
filosofico.  Il  primo  tempo,  che  rispecchia  le  sofferenze  di  un  animo 
agitato  Yanamente  e  senza  posa,  lo  scherzo  che  rispecchia  lo  sforzo 
di  liberarsi  da  questo  tormento,  rappresentano  in  certo  modo  ciò  che 
Fed.  Nietzsche  chiama  cultura  alessandrina;  l'adagio,  che  rispecchia 
nella  sua  calma  il  mondo  dei  sogni,  il  mondo  dell'illusione  apollinea, 
rappresenta  la  cultura -artisUea. 

«  n  godimento  che  si  ha  da  tutto  il  bello  >  dice  stupendamente 
A.  Schopenhauer  (1),  «  il  conforto  che  procura  Tarte,  l'entusiasmo  del- 
l'artista che  gli  fa  dimenticare  i  dolori  della  yita,  questo  privilegio 
del  genio  sugli  altri»  che  solo  lo  compensa  del  dolore  che  aumenta 
a  misura  che  cresce  la  lucidità  della  mente,  e  della  deserta  solitu- 
dine tra  una  razza  eterogenea,  tutto  questo  riposa  su  ciò  che  la  vita 
quale  cosa  in  sé,  la  volontà,  l'esistenza  stessa,  è  un  dolore  costante, 
a  momenti  lamentevole,  a  momenti  terribile,  mentre  la  medesima, 
quale  pura  rappresentazione,  considerata  astrattamente  e  riprodotta 
dall'arte,  è  scevra  di  tormenti  e  somiglia  ad  un  imponente  spettacolo. 
Questo  lato  del  mondo,  riconoscibile  astrattamente  e  riprodotto  in 
un'arte  qualsiasi,  è  l'elemento  dell'artista.  Egli  è  cattivato  dalla  con* 
templazione  dello  spettacolo  iéìVohhieitivaaione  della  volontà:  egli 
vi  si  arresta  dinanzi  e  non  si  stanca  di  ammirarlo  e  di  riprodurlo 
col  rappresentare,  e  fa  intanto  egli  stesso  le  spese  di  quella  rappre- 
sentazione: cioè  egli  stesso  è  la  volontà  che  diviene  <^getto  e  rimane 
in  continuo  dolore.  Quella  pura,  vera,  profonda  conoscenza  della 
natura  del  mondo,  diviene  in  sé  il  suo  tine,  ed  egli  vi  si  arresta 
dinanzi  ». 

«  Così  essa  non  è  per  lui,  come  per  i  Santi  che  raggiunsero  una 
vera  rassegnazione,  un  calmante  della  volontà,  essa  non  lo  redime 
per  sempre,  ma  solo  per  alcuni  momenti  della  vita,  e  non  è  per  lui 
neppure  un  mezzo  di  uscire  dalla  vita  stessa;  solo  di  tanto  in  tanto 
un  conforto  nella  medesima,  fino  a  che,  la  sua  forza  accresciuta, 
stanco  di  questo  giuoco,  egli  abbraccia  la  reale  serietà.  Come  sim- 
bolo di  questo  passaggio  possiamo  riguardare  la  Santa  Cecilia  di 
Baffaello  ». 


(1)  W.  àU  W.  ti.  F.,  cap.  52  ìd  fine. 
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Essa  è  un  sollievo  passeggiero,  non  già  duraturo  come  quello  del 
bramino  che  ha  raggiunto  il  Nirwana,  ed  in  certo  senso  del  cristiano 
che  è  entrato  nel  regno  di  Dio  (1).  E  bellissime,  chi  ben  le  intenda, 
sono  le  parole  del  gran  filosofo  della  Cina  (2)  :  <  L'homme  instruit 
est  [comme]  une  eau  limpide  qui  réjouit;  Thomme  humain  est 
[comme]  une  montagne  qui  réjouit  L'homme  instruit  a  en  lui  un 
grand  principe  de  mouvement;  Thomme  humain  un  principe  de  repos. 
L'homme  instruit  a  en  lui  des  motife  instantanés  de  joie;  l'homme 
humain  a  pour  lui  Tétemité  ». 

L'orrenda  visione  della  miseria  reale  toma  infatti  a  turbare  il 
sogno,  fo  precipitare  l'edificio  incantevole  dell'  illusione  apollinea. 
<  Nulla  è  più  miserabile  dell'uomo  di  quanto  spira  e  serpeggia  sovra 
la  terra  »  aveva  esclamato  l'eroe  di  Omero  ;  <  l'uomo  è  il  sogno  di 
un'ombra  »  aveva  detto  il  vecchio  Pindaro,  quando  quell'edifizio  ca- 
deva innanzi  i  loro  occhi  :  l'eroe  di  Beethoven  prova  anch'esso  un 
senso  di  orrore,  ma  lo  supera  e  si  bea  di  una  gioia  più  profonda, 
più  duratura. 

11  finale  dai  suoni  <  più  piacevoli  e  più  pieni  di  gioia  »  rappre- 
senta in  certo  modo  la  cìdtura  tragica.  Dal  mondo  minerale  e  inor- 
ganico a  quello  animale  ed  alla  passione  umana,  tutto  è  parvenza 
di  un'unica  volontà:  nell'intimo  sentimento  dell'unità  delTuniverso 
primordiale  e  dell'eterna  vita,  l'individuo  si  perde  ed  oblia  i  suoi  mali: 
«  Tutti  divengono  fratelli,  ove  la  tua  dolce  ala  si  ferma:  i  tuoi  in- 
canti riuniscono  tutto  ciò  che  la  moda  ha  insolentemente  separato  >• 
E,  se  l'individuo  soffre  e  rovina,  vive  la  Madre  eternamente  generante, 
eternamente  feconda,  eternamente  contenta  del  passare  delle  parvenze. 
€  Voi  vi  prosternate,  o  milioni?  0  mondo,  hai  tu  sentore  del  Crea- 
tore? Cercalo  sovra  la  sfera  stellata,  ivi  deve  dimorare  un  caro  Padre  !  ». 

Così  Beethoven,  il  grande  infelice,  colui  «  che  gli  uomini  riguar- 
davano come  misantropo  »,  colui  che,  a  quanto  ne  scrive  W.  Goethe, 
trovava  la  tita  un'insopportabile  invenzione,  il  grande  pessimista,  in- 
somma, levava  l'inno  più  sublime  alla  gioia  profonda  e  vera. 


(1)  Cfr.  £.  Renan,  Vie  de  Jesus,  soprattutto  cap.  XV. 

(2)  Confucio:  LunTu,  l,  6, 21;  riferisco  la  tradazione  francese  di  M.  G.  Pauthibr, 
Les  qucUre  livree  de  phiheophie  morale  et  poUtique  de  ìa  Chine,  pag.  133. 
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Da  un  pezzo  «  gli  ameni  inganni  della  prima  età  »  erano  sTaniti: 
già  sui  trentanni,  si  vedeva  costretto  ad  isolarsi  dal  mondo;  perfino 
il  regno  de'  suoni  gli  veniva  tolto  dalla  sordità;  non  però  la  coscienza 
della  saa  infelicità  valeva  a  paralizzare  Tenergia  del  suo  genio,  e, 
se  egli  soleva  <  consacrare  il  suo  dolore  col  canto  »,  seppe  anche  col 
canto  superare  il  dolore,  vìncerlo,  trionfarne  e  dalle  tenebre  della 
sua  miseria  mandò  alla  luce  l'inno  più  vivo  e  più  pieno  di  gioia. 
E  quando,  nella  disperazione,  invocava  la  morte  liberatrice,  non  già 
il  ricordare  <  le  antiche  speranze  >  temperava  d'affimno  la  dolcezza 
del  passo  supremo,  ma  il  pensiero  di  lasciare  incompiuta  Topera 
sua,  «  di  non  fare  per  l'arte  tutto  ciò  di  cui  si  sentiva  capace  ». 

Ed  egli  compì  veramente  Topera  sovrumana,  il  suo  genio  fece  dav- 
vero il  miracolo  di  cui  era  capace.  Ma  nessuno  lo  comprendeva,  e 
si  spense  intanto  abbandonato  da  tutti,  pieno  di  dolori,  nella  miseria. 
—  Immenso  Beethoven. 

X. 

Chi  per  primo  comprese  il  significato  dell'opera  di  Beethoven  non 
fu  né  un  musico  né  un  critico  d'arte,  fu  un  poeta:  Biccardo  Wagner. 

La  giovinezza  di  B.  Wagner  rivela  i  germi  della  complessità  del- 
l'anima artistica  e  della  tendenza  ad  una  cultura  illimitata,  che  diven- 
nero caratteristiche  del  grande  poeta.  Fin  dai  primi  anni  dedito  inte- 
ramente all'arte,  senza  però  mostrare  un'attitudine  ben  netta,  passava 
indeciso  dallo  studio  della  pittura  alla  poesia  ed  alla  musica.  Intra- 
presi al  ginnasio  gli  studi  classici,  invaghitosi  dei  tragici  greci,  ri- 
conobbe nel  drama  la  più  alta  forma  d'arte,  quella  che  in  certo 
modo  le  comprendeva  e  superava  tutte.  Becatosi  a  Lipsia,  ebbe  occar 
sione  di  frequentare  i  concerti  del  Oewandhaus  e  di  udire  musica 
di  Beethoven.  Tale  commozione  essa  operò  nell'animo  del  giovine  che 
lo  indusse  a  «  divenir  musicista  ». 

Si  diede  dunque  Biccardo  alla  musica.  Immersosi  completamente 
nello  studio  e  vivendo  della  pratica  dell'arte,  avvenne,  ciò  che  era 
da  prevedersi,  che  la  corrente  dominante  lo  travolse  e  lo  trascinò  seco. 

Così  consumò  la  giovinezza  :  solo  nella  maturità  riuscì  a  trionfare 
di  quella  corrente  e  liberarsene:  nella  maturità,  insomma,  trovò  la 
forza  di  sottrarsi  alla  balia  àAYopera^  che  minacciava  travolgerlo 
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come  aveva  ingoiato  Tattività  di  tanti  artisti  geniali.  Si  può  dire 
che  il  Tcamhàuser  ed  il  Lohengrin  siano  le  altime  opere.  Sebbene 
B.  Wagner  si  distacchi  già  in  esse  mirabilmente  dalla  routine  delle 
produzioni  musicali  contepiporanee,  ^li  non  è  ancora  giunto  ad  una 
visione  netta  della  fidsità  artistica  dell'impera  e  tenta  ancora  dì  rifor- 
marla. Ma  dopo  di  esse  egli  acquistò  coscienza  A  chiara  del  malin- 
teso su  cui  Yopera  era  basata,  che  si  persuase  di  dover  abbandonare 
completamente  quel  falso  cammino  per  riprendere  la  via  dell'arte 
vera  nel  punto  ove  si  era  arrestata. 

Pertanto  tutta  l'attività  artistica  di  B.  Wagner  fino  al  Lohengrin 
è  da  riguardare  come  una  preparazione  all'opera  sua;  nel  Wagner 
delle  Fate,  del  Riensi,  àeìY  Olandese  Volante^  del  Tannhàuser  e  del 
Lohengrin  non  apparisce  che  fugacemente,  sebbene  sempre  più  netta, 
l'ombra  del  Wagner  schietto  e  vigoroso  del  Tristano,  dei  Nibelunghi, 
dei  Maestri  Cantori,  del  Parsifal 

E  però  chi  dice  di  ammirare  Wagner  fino  al  Lohmgrin  ma  non 
oltre,  deve  questa  sua  ammirazione  al  malinteso  dell'opera  che  crede 
ammirare.  Egli  ammira  nel  Tannhduser  e  nel  Lohengrin  solo  quanto 
non  riflette  la  vera  figura  di  Wagner,  ammira  in  esse  la  scoria  me- 
scolata al  metallo  prezioso,  quanto  è  conservato  della  forma  dell'opera, 
quanto  insomma  non  è  il  vero  Wagner.  Se  comprendesse  veramente 
il  Lohengrin,  dovrebbe  ribellarsi;  egli  non  dovrebbe,  dice  benissimo 
lo  Chamberlain,  andar  oltre  la  Pastorale,  composizione  del  poeta 
adolescente.  Così  gli  spiriti  aperti,  non  rari  fino  a  qualche  anno  fa, 
che  non  andavano  oltre  Beethoven  della  Patetica  e  della  seconda 
sinfonia,  erano  quelli  che  Beethoven  non  comprendevano  né  punto  né 
poco,  ma  che  tolleravano  l'arte  sua  solo  in  quanto  si  avvicinava  a 
quella  cui  essi  giungevano,  solo  in  quanto  cioè  il  genio  vero  di  Lu- 
dovico  non  vi  si  manifestava. 

Fonte  principale  del  malinteso  che  regna  sull'arte  di  B.  Wagner 
è  voler  considerare  i  suoi  drami  come  una  derivazione  dell'impera, 
come  un'cjpera  riformata. 

Se  questo  è  vero  ancora  quanto  al  TannhOuser  ed  al  Lohengrin, 
è  del  tutto  falso,  come  dico,  quanto  alle  creazioni  posteriori.  Ad  ogni 
occasione  Biccardo  protesta  contro  questo  malinteso  ed  afferma  di 
aver  completamente  rotto  coll'opera.  Tutte  le  sue  produzioni,  dalle 
Fate  al  Lohengrin^  mostrano  la  tendenza  sempre  più  accentuata  ad 
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inalzare  l'opera  a  drama.  Questa  tendenza  Io  condnceva  a  sforzare 
la  natnra  dell'opera,  riducendola  a  non  essere  più  opera.  Mentre  in 
essa  razione  dramatica  non  era  che  un  pretesto  per  procurare  il  go- 
dimento musicale,  egli  Toleva  ridurre  poesia  e  musica  a  mezzo  d'e- 
spressione dell'idea  dramatica. 

Questo  sforzo  si  fa  sempre  più  palese  fino  al  Lohengrin.  E  la  sua 
evoluzione  artistica  somiglia  a  quella  di  Beethoven,  come  abbiamo 
detto  quando  parlavamo  del  sinfonista,  non  tanto  pel  trasformarsi 
dello  stile  che  rileviamo  paragonando  le  prime  con  le  ultime  opere 
dei  due  artisti,  la  prima  con  la  nona  sinfonia,  il  Rienzi  col  Parsifal 
quanto  per  il  cammino  verso  la  realizzazione  di  un  ideale  artistico. 

Il  cammino  di  Beethoven  era  volto  a  raggiungere  l'espressione  poe- 
tica perfetta:  giunto  alle  ultime  opere,  percorsa  una  via  faticosissima, 
si  accorge  alla  fine  dell'impossibilità  di  pervenirvi  colla  pura  arte 
dei  suoni,  dice:  «non  più  sinfonie,  ma  lirica  corale  »,  e  ricollega 
la  musica  alla  parola.  II  cammino  dì  Wagner  era  volto  a  raggiun- 
gere con  Vopera  l'espressione  dramatica  perfetta:  percorsa  la  sua  via 
dalle  Fate  al  Lohengrin,  s'avvede  dell'impossibilità  di  giungervi  con 
quella  forma  d'arte,  dice:  <  non  più  opera,  ma  drama  »,  e  fonde  i 
vari  elementi  artistici  in  una  nuova  forma  poetica.  Il  punto  onde 
parti  fu  precisamente  quello  ove  Beethoven  si  era  arrestato:  la  IX  sin- 
fonia. 

Egli  nutrì  sempre  un'ammirazione  senza  limiti  per  il  grande  poema, 
ma  non  solo  ne  comprese  le  bellezze  musicali:  il  giorno  che  in  Bay- 
reuth  si  deponeva  la  prima  pietra  del  Fesispielhaas,  volle  che  l'or- 
chestra intonasse  la  sinfonia  della  gioia. 

Egli,  come  aveva  riconosciuto  mirabilmente  il  <  necessario  »  er- 
rore su  cui  basava  tutta  l'opera  di  Beethoven,  e  quindi  tutta  la 
grandezza  dei  suoi  sforzi,  così  aveva  compreso  che  la  nona  sinfonia  ne 
era  stato  coronamento:  egli  aveva  veduto  che  il  mare  tempestoso  della 
musica  aveva  condotto  a  galla  la  poesìa,  che  la  musica  pura  aveva 
compiuto  l'opera  sua  nella  storia  dell'arte  umana,  che  dal  suo  grembo 
era  stata  rigenerata  l'arte  perfetta. 

Come  anzi  egli  scorgeva  nella  musica  di  Beethoven  dei  drami  che 
l'artista  non  aveva  potuto  esprimere  se  non  imperfettamente,  così 
vide  colla  nona  sinfonìa  aperta  la  vìa  alla  nuova  forma  di  poesia 
dramatica  che,  generata  dalla  musica,  dall'arte   universalmente, 
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eternamente,  puramente  umanay  doveva  essere  il  drama  puramente 
umano. 

B.  Wagner  è  poeta  religioso,  e  la  sua  religione  (1)  si  riflette  nella 
sua  opera  poetica.  Ma  egli  è  soprattutto  artista  e  non  si  sforza  già 
di  segaire  nella  sua  poesia  preconcetti  morali  e  filosofici:  egli  anzi 
intuendo  col  suo  genio  creava  poeticamente  e  solo  si  faceva  critico 
e  filosofo  spìnto  da  inevitabile  necessità,  per  rendere  intelligibile  al 
pubblico  Topera  sua.  Allora  egli  si  studiava  di  dare  una  dichiara- 
zione logica,  un'espressione  filosofica  alle  sue  intuizioni  poetiche  e, 
come  egli  stesso  ebbe  a  riconoscere,  mentre  nella  creazione  poetica 
procedeva  con  necessaria  sicurezza,  nella  sua  opera  di  dichiarazione 
gli  avveniva  di  confondersi  e  di  contradirsi.  Questi  malintesi  erano 
occasionati  soprattutto  dal  servirsi  egli  di  schemi  logici  e  di  termini 
che  prendeva  a  prestito  da  un  pensatore  che  ammirava  (L.  A.  Feuer- 
bach prima,  A.  Schopenhauer  poi)  senza  ben  riflettere  se  essi  rispon- 
devano perfettamente  al  suo  pensiero. 

Se  consideriamo  la  sua  religione  quale  risulta  dagli  scritti,  tro- 
viamo momenti  ben  definiti  che  rivelano  convinzioni  quasi  opposte, 
e  che  sembrano  tradire  rivolgimenti  completi  avvenuti  nella  fede  del 
poeta.  Ma  se  poi,  non  rimanendo  troppo  attaccati  alla  lettera  della 
sua  dottrina,  riguardiamo  soprattutto  alla  religione  quale  appare 
dalle  diverse  creazioni  poetiche»  dobbiamo  convincerci  che  questi  ri- 
volgimenti sono  in  realtà  meno  profondi,  meno  violenti,  meno  subi- 
tanei di  quello  che  parrebbero  a  giudicare  dagli  scritti  teorici  e  dalle 
lettere. 

Possiamo  distinguere  quattro  periodi  nell'evoluzione  religiosa  del 
poeta.  Fino  al  '48  Riccardo  Wagner  professò  un  cristianesimo  molto 


(1)  Uso  sempre  questa  parola  nel  sao  senso  più  lato,  come  intende  il  Carlyle 
(Heroes  and  Hero-  Wòrship,  I,  in  principio)  :  «  By  religion  I  do  not  mean  bere 
the  chnrch-creed  which  a  man  professes,  the  articles  of  faith  whieh  he  will  sign 
and,  in  vords  or  otherwise,  assert  ;  not  this  wholly,  in  manj  cases  not  this  at 
ali...  Bot  the  thing  a  man  does  practicaUj  believe  (and  this  is  often  enoagh  totthout 
asserting  it  even  to  himself,  mach  less  to  others);  the  thing  a  man  does  practi- 
cally  laj  to  heart,  and  know  for  certain,  conceming  his  vital  relations  to  this 
mysterions  Universe,  and  his  daty  and  destiny  there,  that  is  in  ali  cases  the 
prìmary  thing  for  him,  and  creatively  determines  ali  the  rest  » . 
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ideale  e  un  po'  pessimista;  dal  '48  al  '54  sotto  Tinflusso  della  filo- 
soBa  del  Feuerbach,  egli  appare  ottimista,  ateo,  rivoluzionario;  dopo 
il  '54  si  dimostra  pessimista,  seguace  convinto  di  A.  Schopenhauer, 
dal  quale  solo  negli  ultimi  anni  si  allontana  alquanto,  tentando  di 
conciliare  pessimismo  ed  ottimismo  in  un  alto  misticismo  cristiano, 
nel  riconoscimento  cioè  della  presente  degenerazione  dell'umanità  e 
nella  fede  in  una  futura  rigenerazione. 

Questi  stadi  dell'  evoluzione  religiosa  del  poeta  corrispondono  a 
periodi  diversi,  condizioni  diverse  della  sua  vita  materiale  e  psichica 
che,  io  credo,  valsero  soprattutto  a  determinarli. 

Considerate,  dico,  B.  Wagner  acclamato,  inebriato  dal  successo  del 
Bienjsi  dopo  gli  stenti  e  gli  sconforti  della  sua  vita  parigina,  fatto 
d'un  tratto  ed  insperatamente  KapéUmeister  al  teatro  reale  di  Dresda, 
pieno  di  fiducia  in  sé,  e  di  speranze;  troverete  il  Wagner  cristiano 
del  primo  periodo.  Considerate  B.  Wagner  che  comincia  a  non  esser 
compreso,  amareggiato,  malveduto,  aggredito  da  crìtici  che  miravano 
a  screditarlo,  impedito  nelle  sue  riforme  da  soprintendenti  di  teatro  ecc., 
lui,  per  natura  violento,  appassionato,  smanioso  di  dominare,  intol- 
lerante dì  servitù,  nemico  acerrimo  di  quanto  si  opponesse  al  culto 
puro  dell'arte  per  interessi  economici  ecc.,  consideratelo  nel  momento 
storico  e  sociale  del  quarantotto,  amico  di  Michele  Bakunine  e  di 
Augusto  Boeckel  e  lo  troverete  ateo  e  rivoluzionario.  Considerate 
B.  Wagner  esiliato,  nella  miseria,  lontano  dagli  amici,  dal  mondo 
dell'arte,  costretto  ad  un'opera  di  creazione  come  quella  dei  Nibe- 
lunghi^ ^^nm  speranza  di  poterla  mai  comunicare  al  mondo  e  farla 
comprendere,  e  troverete  il  Wagner  incondizionatamente  pessimista. 
Considerate  infine  R.  Wagner  in  Bayreuth,  che  ha  compiuto  l'opera 
gloriosa,  trionfato  di  ogni  sorta  di  difficoltà,  amato,  felice,  tranquillo, 
e  troverete  il  Wagner  altamente  cristiano,  che  sente  ancora  il  male 
della  vita  presente,  ma  saldamente  ha  fede  negli  alti  destini  del- 
Tumanità. 

Certo  nelle  produzioni  poetiche  si  rispecchia  la  religione  del  poeta 
nella  forma  che  professava  nei  singoli  periodi:  il  TannhàtAser  e  il 
Lohengrin  rispondono  al  primo  periodo  cristiano;  YAnélh  del  Ni- 
lelungo  e  il  progetto  del  Oesù  di  Nazareth  al  periodo  dell'ottimismo 
ateo  e  rivoluzionario,  in  cui  il  poeta  attendeva  da  una  prossima  ri- 
voluzione universale   lo   stabilimento   del  regno  d'amore.  Sigfrido, 
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Teroe  principale,  rappresenta  Tuomo  perfetto  quale  allora  se  lo  figa- 
rava  il  poeta,  Teroe  forte  e  bello,  che  sempre  ama,  tatto  dedito  al 
sentimento  presente  della  vita,  incurante  deirarrenire,  di  ogni  legge 
divina,  di  ogni  convenzione  araana,  che  non  sa  il  timore,  che  spezza 
la  lancia  dì  Wotan,  e  manda  in  rovina  il  regno  della  legge*  Al  i>e- 
riodo  schopenhaneriano  rispondono  il  Tristano  ed  Isotta^  ove  gli 
amanti,  sotto  l'incubo  della  passione,  maledicono  la  vita  invocando 
come  «  notte  d'amore  »  la  morte  liberatrice,  ed  i  Maestri  Cantari 
d'altronde,  ove,  come  è  noto,  tutto  il  drama  si  svolge  nell'animo  di 
Hans  Sachs  che  giunge  alla  rimungia  del  suo  amore  per  £va  e  ad 
operare  solo  per  la  sua  felicità.  Al  periodo  ultimo,  cristiano,  risponde 
Parsifal  che,  illuminato  dalla  sua  «  compassione  »  (durek  MiUeid 
wissend),  rinnegando  la  sua  volontà,  riconquista  la  lancia  sacra,  salva 
Anfortas  e  Eundry  ed  apporta  <  redenzione  al  Redentore». 

Ma  se  la  religione  del  poeta  si  rispecchia  sull'opera  sua  nei  di- 
versi aspetti,  a  chiunque  saltano  agli  occhi  somiglianze  essenziali  tra 
creazioni  poetiche  di  diversi  periodi.  Troviamo,  ad  e&.j  néV  Olandese 
volante  ed  in  Tannhàuser^  tipi  del  primo  periodo  cristiano  del  poeta, 
la  rinunzia,  e  la  rinnegazione  della  volontà  che  ritroviamo  in  Wotan 
del  periodo  ottimista  rivoluzionario  ed  in  Re  Marco  ed  Hans  Sachs 
del  periodo  schopenhaneriano,  e  d'altronde  in  Senta  ed  in  Elisabetta 
quell'esaltazione  della  volontà  mediante  la  compassione  redentrice, 
che  ritroviamo  in  Parsifal.  Sono  innegabili  somiglianze  tra  il  Gesik, 
Sigfrido,  Parsifal,  tra  i  due  eroi  socialisti,  anarchici  ed  il  cristiano 
coronato  sacerdote  del  Graal.  Troviamo  nella  stessa  opera  riuniti 
esempi  di  diverse  perfezioni  morali:  accanto  a  Sigfrido,  l'uomo  per- 
fetto che  sempre  ama,  Wotan  che,  come  scrive  B.  Wagner,  «  giunge 
alla  tragica  altezza  di  volere  la  sua  fine  »  ecc.,  troviamo  insomma 
elementi  che  si  prestano  a  dare  all'opera  diverse  significazioni,  con- 
formi alle  varie  filosofie  del  poeta:  egli  stesso,  anzi,  in  tempi  diversi 
riconobbe  differenti  significati  morali  e  religiosi  ai  suoi  drami  (1). 


(1)  È  maraviglìosa  Tinterpretazione  diversa  dei  NibeUmghi  che  dà  il  poeta  in 
due  lettere  al  Boeckel,  Tana  del  25  gennaio  1854  (anteriore  alla  conoscenza 
della  filosofia  dello  Schopenbaaer),  Taltra  del  23  agosto  1856  (Cfir.  Briefe  an 
A.  Roeckel  v,  B.  W,  eingefuhrt  durch  La  Mara,  pag.  21  e  segg.  e  pa- 
gina 65  e  segg.),  per  le  qaali  bisogna  convenire  che  non  aveva  in  fondo  torto  il 
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Tutto  ciò  ci  induce  a  ritenere  che  i  ri?olgimenti  rilevati  nella 
religione  del  poeta  siano  più  formali  e  superficiali  che  profondi  e  so- 
stanziali. Si  può  dire  in  conclasione  che  in  B.  Wagner  si  rilevano 
dae  tendenze  fondamentali  opposte:  Tana  pagana,  ottimista,  l'altra 
cristiana,  pessimista,  che  ora  l'una  ora  l'altra  prevale,  secondo  le 
disposizioni  d'animo,  e  Vamiiente  in  cai  il  poeta  si  trova,  manife- 
standosi in  aspetti  diversi. 

Non  è  certo  nostro  compito  fare  uno  studio  dettagliato  della  reli- 
gione del  poeta  nelle  diverse  fasi  della  sua  vita,  poiché  noi  vogliamo 
solo  studiarci  di  riconoscere  il  significato  della  sua  opera  nella  storia 
dell'arte;  ci  basta  aver  rilevato  che  la  sua  poesia  è  eminentemente 
religiosa,  è  espressione  diretta  della  sua  religione,  e  passiamo  a  con- 
siderare in  sé  l'opera  d'arte. 

(Continua). 

Vincenzo  Tommasini. 


Nietzsche  nello  scrìvere  (Der  FaU  Wagner j  §  4),  a  proposito  della  Trihffta: 

« \Vagner*8  Schiff  lief  lange  Zeit  lastig  aaf  dieser  Bahn.  Eein  Zweifel, 

W.  sachte  aaf  ihr  sein  hòchstes  Zìel.  —  Was  geschah  ?  Ein  Unglack.  Das  Schiff 
fabr  aaf  eìn  Riff;  W.  sass  fest.  Das  Riff  war  die  Schopenhaaerìsche  Philo- 
Bophie;  W.  sass  aaf  einer  concr&ten  Weltansicht  fest.  Was  hatte  er  in  Masik 
geeetzt?  Den  Optimismas.  W.  schftmte  sich.  Noeh  daza  einen  Optimismas,  fllr 
den  Schop.  ein  boses  Beiwort  geschaffen  hatte,  —  den  rachlosen  Optimismas. 
Er  Bchàmte  sich  noch  einmal.  Er  besann  sich  lange,  seine  Lage  schien  ver- 
zweifelt...  Endlich  daemmerte  ihm  ein  Aasweg:  das  Biff,  an  dem  er  scheiterte, 
wie?  wenn  er  es  als  Ziel,  als  Hinterabsicht,  als  eigentlichen  Sinn  seiner  Beise 
interpretirte?  Hier  sa  scheìtem  —  das  war  aach  sein  Ziel.  Bene  navigar!,  com 
naafragiam  feci Und  er  aebersetzte  den  <  Bing  »  in  *s  Schopenhaaerìsche  » . 


Rifiata  mutieaU  italiana,  IX.  29 
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E  LA  SUA  MANIFESTAZIONE  NELL'ARTE 

E  SPECIALMENTE  NELLA  MUSICA 


Dcr 


crìTO  queste  righe  per  una  curiosa  ragione  :  quella  di  preyenire 
che  altri  le  scriva,  traendo  da  alcune  premesse  storiche  conclusioni 
ch'io  credo  false  e  dannose  all'arte. 

Quando  penso  alla  manìa  critica  e  al  poco  sentimento  artistico  dei 
tempi  nostri,  mi  sembra  inverosimile  che  certi  dati  storici  sull'ori- 
gine di  parecchi  capolavori  e  sul  modo  come  questi  furono  elaborati, 
non  sieno  già  caduti  fra  gli  artigli  di  qualche  critico  o  qualche  estetico 
famelico  di  novità  il  quale  non  ne  abbia  tratto  un  edifizìo  colossale 
di  ipotesi,  di  teorie,  di  spiegazioni,  interpretazioni  e  significati  inauditi 
di  quei  capolavori;  ùgnificati  rimasti  ignoti  fino  ad  oggi  a  tutti 
coloro  che  pute  gustarono,  compresero  e  si  entusiasmaroio  per  queUi. 

Intendo  parlare  di  alcuni,  dirò  cosà,  stratagemmi  impiegati  con- 
sciamente od  inconsciamente  anche  da  sommi  compositori,  onde  pro- 
vocare l'erompere  della  vena  musicale  e  stimolar  l'invenzione.  Narra  lo 
Schindler,  l'amico  di  Beethoven  al  quale  egli  fu  compagno  fedele  e 
quasi  inseparabile  negli  ultimi  dodici  anni  della  vita,  che  il  grande 
musicista,  nel  comporre,  immaginava  talvolta  persone  e  scene  dram- 
matiche e  anche  nel  suonare  dava  a  quei  brani  un'interpretazione  ed 
un  accento  corrispondente  al  dramma  ch'egli  vi  sottintendeva.  Lo 
stesso  faceva  Haydn. 

Io  mi  meraviglio,  dico,  che,  essendo  tutto  ciò  più  o  meno  noto, 
ancora  non  sia  stato  pubblicato  uno  studio  minuzioso,  accurato  sul 
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toodù  di  interpretare  le  composizioiìi  del  Beethofen,  appoggiandosi 
su  questi  dati;  e,  messo  da  parte  qnel  vecchiume  dello  spontaneo 
sentimento  dell'aorte  che  presume  indovinare»  &re  una  novella  edi- 
zione delle  sonate  beethoveniane,  rinzeppata  a  pie  d'ogni  pagina  di 
note  critiche,  estetiche  e  storiche,  che  diano  il  perchè  di  ogni  battuta 
spiegando  tutto  ciò  che  accade  e  si  nasconde  sotto  il  velame  degli 
accordi  strani. 

Sappiamo  bene  che  di  musica  basata  sopra  tali  puerilità  ne  esiste; 
6  dove  realmente,  se  vi  aggrada,  potete  andare  a  ricercare  qual  fatto 
o  quali  parole  TautcNre  abbia,  in  questo  o  quel  punto*  voluto  signi- 
ficare. Cosa  non  facile;  tanto  che,  per  es.:  il  Liszt*  nella  partitura  del 
suo  BaniefSi  decise  a  scrivere  sotto  le  note  dei  tromboni  sillaba  per 
sillaba  le  famose  parole:  «  per  me  si  va  nella  città  dolente  >,  senza 
di  che  si  sarebbe  forse  potuto  intendere  tutt'altro. 

Grazie  al  cielo  Tarte  musicale  ha  parlato  anche  la  sua  lingua  e 
vi  sono  stati  e  vi  sono  ancora  intelletti  che  quella  lingua  hanno 
compresa,  e  ne  hanno  fatto  la  loro  delizia.  Che  cosa  importa  a  noi 
di  un  programma  ascoso  nella  musica?  Nulla.  Ma  la  questione  ac- 
quista interesse  perchè  si  rannoda  col  fatto  sopra  accennato  dell'aiuto 
che  tali  schemi  drammatici  porgevano  anche  a  sommi  compositori, 
quali  un  Beethoven  e  un  Haydn. 

Quale  valore  dobbiamo  noi  dare  a  questo  fatto?  È  per  l'arte  cosa 
utile  l'investigarlo? 

Senza  stare  ad  esporre  qui  una  teoria  dell'arte,  una  cosa  mi  sembra 
che  si  possa  accettare  senza  discussione;  o,  per  lo  meno*,  in  una  cosa 
io  suppongo  che  il  lettore  vada  ceni  me  d'accordo  (e,  nel  caso  con- 
trario, lo  prego  di  metter  da  parte  queste  pagine),  ed  è  che  un  lavoro 
d'arte  qualsiasi  non  deve,  come  arie,  aver  bisogno  di  un'interpre- 
tazione. <  Una  opera  d'arte  deve  giustificarsi  da  sé  stessa  >  dice  lo 
Schiller.  Ma  dico  come  arte^  poiché  tutti  sappiamo  che,  essendo 
l'arte  più  o  meno  sempre  legata  ad  elementi  particolari  ad  un  tempo 
0  ad  un  paese,  l'ignoranza  assoluta  di  questi  particolari  può  impe- 
dire in  parte  la  comprensione  di  tutto  il  significato  di  un  certo 
lavoro.  Ed  in  questo  senso  non  di  rado  una  discreta  interpretazione 
critica  non  solo  non  è  superflua,  ma  è  necessaria. 

Tuttavia  dobbiamo  subito  osservare  due  cose:  1^  che  questo  caso 
verificasi  sopratutto,  anzi  quasi  esclusivamente,  per  opere  di  tempi 
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0  regioni  da  noi  remote;  2^  che  la  musica,  meno  di  ogni  altra  arte, 
sente  il  bisogno  di  tali  aiuti. 

Chi  non  sa  che  in  molte  partì  Tlliade  perderebbe  interesse  per 
noi  se,  per  altre  vie,  non  avessimo  notizia  del  mondo  ellenico? 
Quanta  della  bellezza  della  Divina  Commedia  è  lettera  morta  per 
chi  ignora  lo  schema  del  mondo  cosmico  e  psichico  che  il  medioevo 
fermò  nella  filosofia  di  8.  Tommaso  è  che  in  Dante  trovò  la  sua 
grande  sintesi  poetica? 

È  certo  per  altro  che  ciò  che  tocca  veramente  l'intimo  delle  cose 
in  ciò  che  esse  hanno  di  più  eternOi  non  perde  né  per  lontananza 
di  tempo,  né  per  differenza  di  costumi.  Andromaca  ed  Ettore  alle 
porte  Scee,  Francesca  da  Bimini  e  tutte  le  scene  della  natura  con 
i  suoi  splendori  antelucani,  e  il  sole  saettante  il  giorno  da  tutte 
parti  e  i  raggi  serotini  e  lucenti  che  Dante  quasi  per  incanto  ma- 
gico ci  fa  vedere  nel  Purgatorio  e  perfino  le  visioni  del  Paradiso, 
non  hanno  bisogno  di  commenti  ;  o  almeno  nessun  commento  ne  farà 
sentir  la  bellezza  a  chi  da  per  sé  non  seppe  sentirla. 

Tutto  ciò  appartiene  incondizionatamente  al  patrimonio  eterno. 

Ma  precisamente  perché  tali  punti  segnano  forse  il  culmine  del- 
Tarte,  l'arte  non  può  fermarsi  esclusivamente  su  di  essi. 

Come  l'arte  non  é  che  il  fiore  dell'attività  intellettuale  dell'uomo, 
così  nell'arte  stessa  non  possiamo  dimenticar  sempre  le  radici  da  cui 
essa  trae  il  suo  primo  nutrimento.  La  vita  reale  e  perciò  la  vita 
speciale  di  un  popolo  e  di  un  tempo  sono,  per  dir  così,  il  terreno 
in  cui  l'arte  affonda  le  sue  radici  per  sollevarsi  poi  e  tendere  a 
quella  idealità  che  non  é  più  di  questo  o  quel  paese,  di  questa  o 
quell'epoca,  ma  é  eterna. 

Questo  ch'io  dico  accade  in  più  larga  misura  nelle  arti  descrittive 
che  nelle  plastiche  e  nella  musica.  L'arte,  come  in  modo  splendido 
l'ha  mostrato  Arturo  Schopenhauer,  rende  ciò  che  di  essenziale,  di 
tipico  vi  é  nelle  cose  e  negli  avvenimenti;  a  questo  «  essenziale  o 
tipico  »  egli  consacrò  il  nome  di  idea^  modificando  o  rinnovando  il 
concetto  di  Platone.  Ora  é  necessario  osservare  che  questa  iVfea,  questo 
tipo  delle  cose,  non  é  mai  così  scevro  delle  particolarità  caratteri- 
stiche di  un  tempo  o  di  un  popolo,  come  forse  a  prima  vista  po- 
trebbe sembrare.  Prendiamo  la  figura  dell'uomo  ;  altro  é  il  tipo  greco, 
altro  quello  del  Rinascimento  quale  lo  ritroviamo,  per  esempio,  nel 
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Donatello.  V'è  qualche  cosa  in  questo  che  non  ritroviamo  nell'ideale 
greco. 

Io  sono  persuaso  che  il  tipo  del  Sinascimento  è  più  ristretto  ad  un 
periodo  speciale  di  tempo  (rappresentando  un  modo  di  sentire  parti- 
colare a  quel  periodo  e  non  a  tutti)  mentre  il  tipo  greco,  perchè  piìi 
corrispondente  àlYidea  dell'uomo,  appartiene  con  più  libertà  a  tutti 
i  tempi.  Questo  concetto  deiridea  platonica  nell'arte  non  è,  ai  giorni 
nostri,  una  novità.  Molti  scriventi  di  cose  d'arte  si  appellano  ad  esso 
più  0  meno  confusamente,  come  per  es.:  il  Taine,  il  quale  su  questo 
punto  ha,  senza  nominarlo,  copiato  lo  Schopenhauer  alla  lettera,  ma 
intendendone  lo  spirito  a  rovescio.  Io,  per  non  ripetere  qui  ciò  che 
lo  Schopenhauer  ha  espresso  con  chiarezza  e  con  forma  maravigliose, 
rimando  il  lettore  agli  scritti  del  grande  filosofo,  procurandogli  cosi 
anche  il  piacere  di  ritrovare  nella  loro  fórma  originale  una  buona 
dose  dei  pensieri  sull'arte,  sulla  scienza  e  sulla  filosofia  in  genere 
che,  frammentariamente  e  male  intesi,  s'incontrano  ad  ogni  passo 
negli  scritti  moderni. 

Uidea  è  sempre,  nell'arte,  legata  ad  alcune  particolarità  le  quali, 
come  ho  detto,  appartengono  soltanto  ad  un  tempo  o  ad  un  popolo. 
Può  Videa  spogliarsi  del  tutto  di  questi  elementi  variabili  e  perciò 
ad  essa  estranei  e  comparire,  per  opera  dell'arte,  nella  sua  purissima 
essenza?  Io  non  lo  credo;  più  o  meno  ogni  opera  d'arte  porta  con  sé 
di  questi  elementi  caratteristici  non  tanto  dell'idea,  quanto  del  tempo 
e  del  luogo  dove  essa  nacque. 

Sotto  questo  punto  di  vista  alcuni  schiarimenti  critici  possono  esser 
di  grande  aiuto;  poiché  sebbene  tutto  ciò  che  è  accessorio  non  faccia 
parte  immediata  della  bellezza  artistica,  tuttavia  questa  si  posa  su 
quelli  accessori,  anzi  sembra  svolgersi  da  essi  in  modo  così  neces- 
sario che  non  è  più  possibile  vedernela  separata.  Per  portare  un 
esempio,  torno  alla  Divina  Commedia.  Tutta  la  costruzione  del  poema 
riposa  sulla  cosmologia  tolemaica;  ed  io  sostengo  che,  trasportata  (se 
fosse  possibile)  nel  sistema  copernicano,  non  solo  lo  schema  esteriore, 
ma  tutto  l'intimo  carattere,  tutte  le  bellezze  che,  come  gemme,  ri- 
fulgono da  ogni  parte  di  quell'edifizio  simmetrico,  preciso  e  rilu- 
cente, perderebbero  gran  parte  del  loro  splendore  e  certamente  la 
mirabile  armonia  che  rilega  in  un  concetto,  come  in  una  figura 
unica  tutto  l'universo  nei  suoi  rapporti  fisici  e  morali,  sarebbe  del 
tutto  perduta. 


Digitized  by  VjOOQIC 


446  ARTE  CONTEMPORANBà 

Veggasi  quanto  monchi  divengano  simili  «  poderosi  temi  »  nella 
poesia  moderna;  per  es.:  nel  Faust  del  Goethe.  E  ciò  principalmente 
pel  sistema  cosmologico  che  non  permette  di  rinchiudere  in  un  di- 
segno artistico  concezioni  di  qnel  genere.  La  nostra  cosmologia  si 
perde  nel  mistero  dell'infinito  da  ogni  parte;  senza  principio  e  senza 
fine  nel  tempo,  senza  confini  da  ogni  lato,  senza  una  direzione  asso- 
luta nei  suoi  movimenti;  tutto  sembra  muoversi  come  a  colui  che 
ha  il  capogiro;  poiché  in  realtà,  neirinfinito  del  tempo  e  dello  spazio, 
tutto  resta  eternamente  dove  è  sempre  stato.  —  Con  tali  dati  una 
sintesi  che  voglia  presentare  un  quadro  di  tutte  le  manifestazioni 
fisiche,  intellettuali  e  morali  del  mondo,  nelle  forme  dell'arte,  come 
potè  fare  il  Dante,  è  oggi  impossibile. 

L'infinito  è  un  monocordo  che  rende,  è  vero,  un  suono  profondo; 
ma  sempre  lo  stesso:  quello  dello  spavento  avanti  all'arcano,  al  buio 
che  ci  avvolge  da  ogni  lato.  La  varietà  delle  parti  scomparisce  avanti 
all'immensità  del  tutto. 

L'arte  non  può  partire  che  da  dettagli,  da  &tti  concreti  e,  da 
questi,  sollevarsi  alla  vastità  del  tipo,  deir<  idea  platonica  ».  Egli 
è  perciò  che  l'opera  d'arte  conserva  sempre  i  segni  della  sua  origine 
e  l'altissima  idealità  vi  trasparisce  soltanto  <  come  tra  nebbia  lampi  > 
senza  che  essa  possa  in  modo  completo  trovarvi  la  sua  dimora.  Così 
accade  alcune  volte  che  nel  riavvicinarci  dopo  lungo  tempo  ad 
un'opera  d'arte,  la  ritroviamo  alquanto  inferiore  alla  memoria  che 
ne  avevamo  serbata.  Né  questo  può  del  tutto  spiegarsi  dal  fatto  che 
noi  inconsciamente  abbiamo  col  tempo  lasciato  cadere  in  dimenti- 
canza ciò  che  di  veramente  accessorio  o  anche  ciò  che  di  disarmo- 
nico si  trovava  in  quell'opera;  poiché,  se  ciò  é  vero,  é  anche  vero 
che  l'artista  non  avrebbe  potuto  ridestare  in  noi  la  visione  di  quel- 
l'altissima idea  rimasta  così  caramente  impressa  nel  nostro  spìrito, 
se  non  fosse  partito  da  quei  dettagli  e  di  essi  non  si  fosse  servito 
quasi  di  gradino  per  giungere  al  fulgore  incondizionato  della  sua 
visione. 

È  perciò  necessario  addentrarsi  e  conoscere  almeno  fino  ad  un 
certo  segno  quei  dettagli,  senza  di  che  la  bellezza  ideale  dell'opera 
andrebbe  per  noi  in  gran  parte  perduta. 
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Ma,  come  ho  detto  sul  principio,  se  tutto  ciò  ha  un  gran  peso 
per  le  arti  plastiche  e  descrittive,  ne. ha  uno  molto  leggiero  per  la 
musica. 

La  musica  è  arto  essenzialmento  lirica  nel  senso  che  essa  non  ha 
alcun  legame  diretto  coi  dettagli  delle  cose  e  della  yita.  Essa  può 
darci  «dtanto  l'intimo  sentimento  che,  aranti  alla  oontomplazione 
dei  dettagli  delle  cose  e  della  yita,  si  desta  neir  animo  nostro. 
L'animo  nostro  è,  in  un  certo  modo,  rintormediario  tra  il  mondo  e 
la  musica;  ma  legame  diretto  fra  mondo  e  musica  non  esisto.  Essa 
trae  la  sua  origine  dal  fondo  del  nostro  animo  e  la  forma  stossa  in 
cui  si  traduce,  il  ritmo  nel  suo  duplice  aspetto  di  misura  e  di  suono  (1), 
non  ha  altro  ufficio  nel  mondo  ;  il  ritmo  è  un  mezzo  che  appartiene 
principalmente  alla  musica  e  la  stretta  parentela  che  passa  tra  il 
yerso  e  la  musica,  riposa  appunto  sul  ritmo* 

Da  tutto  ciò  segue  che  i  Catti  estemi  hanno  un  legame  così  me- 
diato, un  rapporto  così  lonteno  con  la  musica,  che  lo  studio  critico 
delle  circostanze  in  cui  l'opera  musicale  ehbe  origine,  non  può  ag- 
giunger nulla  alla  comprensione  di  queste,  mentre  (come  s'è  yisto 
sopra)  per  tutte  le  altre  arti,  può,  in  alcuni  casi,  esser  yeramento 
di  grande  importenza. 

Dirò  di  più:  nella  musica  tali  ricerche  possono  riuscire  di  non 
piccolo  danno,  poiché  esse  possono  snaturare  l'opera  musicale,  tra- 
scinandoci a  ricercanri  ciò  che  essa  non  può  e  mai  potrà  dare  —  i 
fatti  concreti  della  vite;  e  offuscando  così,  anzi  facendoci  perder  di 
vista  quella  bellezza  propria  della  musica  che  nessun'altra  arte  può 
darci  con  la  stessa  intensità  —  la  contemplazione  dirette  dei  più 
profondi,  dei  più  riposti  movimenti  dell'animo  umano,  anzi  propria- 
mente dell'anima  del  mondo,  non  nella  quasi  pietrificazione  di  fugaci 
momenti  come  nelle  arti  plastiche,  ma  nella  mobilità  reale  della 
vite  e,  per  dir  così,  nel  mistero  stesso  della  loro  generazione. 

Mentre  adunque,  in  tutte  le  altre  arti,  l'accessorio,  il  particolare 
di  un  tempo  si  attacca  così  tenacemente  alla  idea  pura  da  non  pò- 


(1)  I  rapporti  dei  suoni  non  lono  che  rapporti  di  niiinerì  di  Tibrasioni  ;  ritmi. 


Digitized  by  VjOOQIC 


448  AETM  GONTBMPORANBA 

terne  più  esser  separato,  come  l'edera  cresciuta  con  l'albero  —  nella 
musica  anche  se,  come  abbiamo  veduto,  esso  può  avere  avuto  talvolta 
parte  nella  generazione  dell'opera,  cade  poi  da  sé  medesimo  e  la 
forma  ideale  emerge  nuda  dairagitazione  degli  elementi  psichici, 
come  Venere  dalle  onde  del  mare. 

A  quale  scopo  preoccuparci  ancora  di  queste  onde  che  nulla  hanno 
più  da  fare  con  l'opera  prodotta?  A  che  perdersi  a  rintracciare  nelle 
creazioni  per  es.:  del  Beethoven  quelle  finzioni  che  possono  benissimo, 
del  resto,  aver  giovato  a  lui  come  mezzo  artificioso  per  romper 
l'uscita  alla  vena  dell'invenzione,  come  lo  scalpello  a  spezzare  il 
sasso  perchè  ne  scaturisca  l'acqua  viva  della  sorgente? 

Il  Beethoven  ebbe  così  spesso  ricorso  a  questi  mezzi  che  alcuni 
suoi  amici,  ai  quali  ciò  era  noto,  chiamarono  le  sue  sonate  <  Opere 
(drammi)  nascoste  »  {verkappte  Opem)  ;  e  vollero  anzi  persuadere  e 
riuscirono  a  persuadere  il  grande  artista  a  prepararne  una  nuova  edi- 
zione indicando  egli  stesso  gli  avvenimenti  e  i  pensieri  che  in  quelle, 
secondo  loro,  si  svolgevano.  Fortunatamente  il  genio  salvò  l'artista; 
egli  stesso  si  avvide  del  quanto  questi  programmi  rimanessero  al 
disotto  della  concezione  musicale  e  quanto  anzi  ne  deturpassero  l'in- 
tuizione e  protestò  poi  contro  uno  di  questi,  diciamo  così,  commen- 
tari composto  non  so  da  chi,  per  alcune  sue  sonate,  e  scrisse  :  «  se 
€  sì'  vogliono  spiegazioni,  esse  si  riducano  ad  indicare  il  carattere 
«  generale  della  composizione  ». 

Tale  infatti  è  il  caso  della  Sinfonia  pastorale;  dove  anzi  la  sola 
indicazione  di  €  pastorale  >  potrebbe  bastare;  e  volentieri  regaleremmo 
all'autore  i  singoli  programmìni  d'ogni  pezzo. 

Chi  ascoltando  per  es.  il  delizioso  adagio  di  questa  Sinfonia  andrà 
a  pensare  al  ruscello  il  cui  gorgoglìo  è  evidentemente  voluto  imitare 
dal  movimento  degli  instrumenti  ad  arco?  Nella  mente  dell'ascolta- 
tore geniale,  questo  movimento  entra  nella  ricca  categoria  delle  forme 
musicali  che  la  fantasia  dell'autore  sapeva  così  mirabilmente  intrec- 
ciare coi  suoi  temi;  e  mentre  il  ruscello  e  i  campi  e  l'aria  lumi- 
nosa restano  nella  mente  del  compositore,  a  noi  giunge  soltanto 
l'espressione  ideale  dell'animo  suo:  la  musica  nel  senso  vero  e  proprio 
della  parola. 

Certo  che  la  tempesta  ci  dà  così  evidente  il  carattere  di  questo 
sublime  spettacolo  naturale,  da  non  poter  essere  scambiato  con  altra 
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scena.  Se,  ignari,  fossimo  chiamati  ad  apporre  nn  titolo  alle  altre 
parti  della  Sinfonia,  difficilmente  si  può  dire  che  indovineremmo  il 
pensiero  del  Beethoven;  per  questa,  ognuno  scriverebbe  la  stessa 
parola:  tempesta.  E  veramente,  di  tutti  i  fenomeni,  la  tempesta  è 
quello  che  più  si  rannoda  alla  musica;  l'udito  vi  ha  gran  parte  e 
il  crescere  e  diminuire  della  sua  intensità  non  a  caso  ma  secondo 
lo  esplicarsi  delle  cause  che  reggono  lo  svolgimento  di  tutto  l'im- 
mane fenomeno,  ne  fanno  in  certo  modo  una  creazione  artistica  dove 
realmente  non  è  possibile  non  vedere  l'intima  parentela  che  lo  av- 
vicina alla  musica.  Essa  è,  come  i  poeti  hanno  detto,  la  voce  della 
natura  commossa,  come  la  musica  quella  dell'animo  umano. 

Del  resto  questo  legame  che  più  o  meno  mediatamente  stringe  la 
Sinfonìa  pastorale  a  scene  del  mondo  esterno  è  appunto  ciò  che  la 
mette  al  secondo  posto  relativamente  a  tutte  le  altre  otto. 

* 

Le  osservazioni  precedenti  sui  rapporti  fra  l'opera  puramente  mu- 
sicale e  i  pensieri  astratti  o  la  visione  di  scene  concrete  che  possono 
aver  contribuito  alla  produzione  di  quella,  ci  suggeriscono  anche  la 
spiegazione  di  un  fatto  osservato  già  da  altri;  ed  è  che,  non  di  rado, 
il  profano  (di  genio  peraltro),  può  intendere  e  vedere  tutta  l'idealità 
di  un'opera  d'arte  con  una  chiarezza  superiore  perfino  a  quella  dello 
stesso  autore.  Per  quanto  una  simile  affermazione  abbia  del  para- 
dosso, pure  l'esperienza  la  dimostra  vera  e  l'intelletto  ne  vede  facil- 
mente la  ragione.  Tutti  quelli  accessori,  la  memoria  dei  pensieri, 
degli  avvenimenti  e  delle  scene  della  vita  reale  che  contribuirono  a 
sollevare  l'animo  dell'artista  a  quel  grado  di  sentimento,  di  energia 
e  di  visione  interna,  capace  di  dare  origine  alla  creazione  dell'opera 
musicale,  tutti  questi  accessori,  dico,  non  si  scancellano  facilmente 
dallo  spirito  dell'artista  e,  avanti  alla  sua  stessa  opera,  egli  risentirà 
e  vedrà  ripopolarsi  la  sua  fantasia  di  quelle  figure,  di  quei  pensieri 
che  avevano  accompagnato  la  laboriosa  fatica  della  creazione.  '  E 
questo  tanto  più  quanto  questa  creazione  fu  veramente  laboriosa  come 
generalmente  accadeva  al  Beethoven.  Così  si  comprende  bene  quello 
che  lo  Schindler  narra  della  interpretazione  alquanto  circostanziata 
con  la  quale  il  Beethoven  eseguiva  le  sue  composizioni.  Ma  venga 
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ima  m«Dte  geniale  come  quella  di  un  Babinstein  e,  dayantì  alle 
ereazioni  del  Beethoven  egli  vedrà,  sentirà  spontaneamente  tutta 
l'idealità  deiropera,  senza  ì  pregiudizi  ed  ignorando  le  circostanze 
di  fatti  estranei  impresse  nella  mente  del  compositore;  e  Topeia 
d'arte  uscendo  dalla  sua  interpretazione,  libera  da  ogni  zavorra,  vo- 
lerà purissima  verso  Videa.  Egli  (ardito  a  dirsi)  ci  darà  Topera  del 
Beethoven  più  completa  di  quello  die  rautwe  stesso  non  avrebbe 
saputo  lare. 

La  preferenza  che,  non  di  rado,  grandi  artisti  hanno  mostrato  per 
alcuna  delle  loro  opere  che  la  posterità  ha  poi  quasi  dimenticato, 
è  un  bello  esempio  che  illustra  ciò  ch'io  dico.  Cosi  il  Tasso  dichia- 
rava la  6erusale9nfne  conquistata  superiore  alla  liberata;  e  Cervantes 
sembra  facesse  maggior  conto  delle  Fatiche  di  Persile  che  deirim- 
moi*tale  D.  Quixote. 

E  non  solo  l'abitudine  e  i  pregiudizii,  ma  lo  stesso  carattere  na- 
zionale contrastano  all'artista  il  raggiunger  sempre  quell'altezza  ideale 
che  non  appartiene  esclusivamente  ad  un  tempo  o  ad  un  popolo. 
Anche  il  carattere  nazionale  accompagna  l'opera  come  una  di  quelle 
particolarità  che  non  fanno  essenzialmente  parte  dell'ùfea,  ma  che 
tuttavia  non  l'abbandonano  mai  totalmente.  Nondimeno,  quanto  più 
l'inspirazione  fu  elevata  e  quanto  più  questa  potè  prender  forma 
adeguata  nell'arte,  tanto  più  le  differenze  di  carattere  nazionale  ten- 
dono a  discendere  al  secondo  posto;  mentre,  in  opere  di  minor  le- 
vatura, sono  quasi  ciò  che  ci  colpisce  come  il  più  attraente. 

Dal  che  scaturisce  una  osservazione  molto  importante:  ed  ò  che 
nel  passare  di  un'arte  da  un  popolo  all'altro,  quando  questo  passaggio 
accade  spontaneo  e  perciò  corrisponde  ad  un  bisogno  dello  spirito, 
questo  fa  in  certo  modo  il  lavoro  che  lo  stomaco  fa  nell'assimilare 
il  cibo:  prende  ciò  che  vi  è  di  essenziale  e  lascia  il  resto;  e  in 
questo  resto,  principalmente  il  carattere  nazionale.  Nella  musica  ciò 
accade  in  un  duplice  campo:  nella  scelta  della  forma  e  nell'inter- 
pretazione. Giacché  pregio,  pregio  invero  pericoloso  della  musica,  si 
è  appunto  quello  di  dovere  ogni  volta  esser  fatta  rivivere  della  vita 
altrui,  sottostando  all'altrui  interpretazione. 

Ma  lasciando  l'interpretazione  personale  per  parlare  di  quella  che 
un  popolo,  nel  suo  insieme  dà  all'arte  di  un  altro  popolo,  io  trovo 
essere  questo  un  &tto  di  grande  importanza  ;  poiché  in  esso  abbiamo 
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la  proTa  che  questa  o  quell'arte  ha  realmente  nn  significato  per  esso. 
Airazìone  deve  corrispondere  una  reazione  ;  p  colui  che  (sìa  una  per- 
sona 0  un  popolo)  si  lascia  passivamente  inoculare  le  creazioni  altrui, 
senza  che  il  suo  spirito  reagisca  e,  assimilando,  trasformi  veramente 
in  sangue  del  suo  sangue  l'opera  altrui  —  costui  è  un  corpo  morto 
e  Tarte  di  qualsivoglia  tempo  e  di  qualsivoglia  paese  avrà  per  lui 
il  significato  che  può  avere  per  una  macchina  riproduttrice  —  Tor- 
ganetto. 

Certo  che  è  facile  spingere  all'assurdo  queste  mie  osservazioni  e 
concluderne  che,  nello  stile,  nel  modo  di  eseguire  (parlo  ora  prin- 
cipalmente di  musica)  nulla  abbia  da  insegnarci  la  terra  d'onde 
quell'arte  ci  viene.  È  questione  di  limiti  e  nell'arte,  come  in  tutte 
le  cose  dove  non  l'intelletto  puro,  ma  l'animo  interviene,  i  confini 
sono  sempre  incerti.  Fin  dove  questo  intervento  dell'animo  di  un 
popolo  in  quello  di  un  altro,  nell'assimilarsi  il  suo  genio,  sia  auto- 
rizzato a  spingersi,  è  cosa  che  non  si  lascia  determinare;  ma  inter- 
venire deve  sempre. 

Così,  per  toccare  un  esempio,  s'inganna  chi  vuole  in  Italia  eseguite 
le  composizioni  del  Bach  o  del  Beethoven  imitando  punto  per  punto 
l'interpretazione  tedesca,  come  farebbe  opera  vana  quel  tedesco  che, 
punto  per  punto,  ricopiasse  il  nostro  modo  di  eseguire  la  nostra  mu- 
sica. Se  nella  musica  nostra  o  in  quella  tedesca  v'è  qualche  cosa 
che  parli  veramente  a  tutti,  varcando  i  confini  della  nazionalità,  si 
lasci  questo  qualche  cosa  produrre  nell'animo  altrui  quelli  effetti 
che  spontaneamente  produce. 

Questo  sarà  risultato  vivo  ;  sarà  spirito  che  vivifica,  e  non  lettera 
che  uccide.  E  questa  libertà,  con  la  quale  il  genio  di  un  popolo  va 
incontro  a  quello  di  un  altro,  lo  difenderà  anche  dalla  mediocrità 
della  routine;  poiché  chi  prende  per  libera  scelta  e  non  riceve  per 
tradizione,  è  evidentemente  attratto  da  un  sentimento  del  bello  che 
si  solleva  sui  convenzionalismi  e  si  ride  dell'uso  comune.  E  forse  da 
questo  processo  di  elezione  ciò  che  veramente  è  grande  e  bello, 
emergerà  piti  limpido  che  mai. 

Nò  tutto  ciò  deve  riferirsi  soltanto  alla  interpretazione  ;  negli  stessi 
particolari  tecnici,  impiegati  dall'artista  nella  costruzione  dell'opera 
sua,  noi  scuopriamo  talvolta  rimasugli  di  altri  tempi,  forme  viete 
che  il  compositore  adopra  per  abitudine  di  tradizione,  senza  che  egli 
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abbia  avuto  coscienza  della  contradizione  in  cui  essi  trovavansi  col 
suo  proprio  ideale;  contradizione  che  salta  subito  agli  occfai  dell'ascol- 
tatore  geniale.  Un  esempio  luminoso  di  questo  che  io  dico,  lo  ab- 
biamo nel  cantus  firmus  di  alcuni  compositori  del  XYI  secolo.  Quando 
nello  Stahat  Mater  di  Josquin  de  Pres  troviamo  come  canto  fermo 
la  canzone  Camme  femme,  s'illuderebbe  chi  volesse  ricercare  un  legame 
fra  questa  canzona  e  la  composizione  dello  Stahat 

Quel  canto  è  in  misura  talmente  lenta,  che  diviene  per  l'ascolta- 
tore a&tto  irriconoscibile  e  s'ingannerebbe  a  partito  chi,  facendo 
cantare  questo  Stahat^  volesse  fame  risaltare  il  cantus  firmus.  Josquin 
adopra  questo  modo  seguendo  la  tecnica  del  comporre  che  era  giunta 
così  a  lui  e  che  egli  aveva  così  appresa;  ma  il  suo  genio  sa  dire  e 
&re  altra  cosa  che  il  semplice  contrapuntare  un  canto  dato. 

Per  questa  ragione  è  spesso  infondato  il  biasimo  degli  storici  contro 
l'uso  di  tali  canti  fermi  profani,  anche  nella  musica  religiosa.  Tutti 
abbiamo  facilmente  appreso  nelle  scuole  a  ridere  dell' Omnia  arme, 
ma  che  questo  tema,  in  alcuni  casi,  possa  aver  dato  origine  a  belle 
composizioni,  è  meno  facile  a  vedersi.  Le  composizioni  polifoniche 
erano  cominciate  col  contrapuntare  un  canto  fermo  conosciuto;  più  tardi 
il  compositore,  nel  creare  questi  contrapunti  e  nel  combinarli  tra 
loro,  aveva  sentito  a  poco  a  poco  crescer  le  ali  alla  sua  fantasia  e 
si  era  sollevato  a  costruire  con  essi  un  insieme  che  derivava  diret- 
tamente dall'invenzione  sua;  e  il  cantus  firmus  rimaneva  come  un 
vecchio  istromento  del  mestiere  che  il  compositore,  per  abitudine,  non 
si  decideva  ancora  a  metter  da  parte.  Non  si  deve  dimenticare  che 
un  vero  musicista  geniale,  componendo,  cerca  di  realizzare  sentimenti 
e  forme  che  altri  non  ha  mai  sentito  né  veduto.  Egli  lotta  perciò 
con  l'uso  e  con  pregiudizii  i  quali  possono  da  lui  esser  vinti  non 
sempre  completamente.  I  successori  poi,  ammaestrati  da  quelli  esempii 
geniali,  hanno  avanti  al  loro  intelletto,  talvolta,  con  maggior  net- 
tezza quelli  ideali  ;  li  afferrano  prontamente  e  li  spogliano  di  quello 
che  l'uso  e  i  pregiudizii  o  anche  l'imperizia  vi  avevano,  per  eod  dire, 
appiccicato. 

Ciò  vale  non  soltanto  per  mediocri  artisti,  ma  anche  pei  gran- 
dissimi. 

Che  se  dalle  forme  intrinseche  della  composizione  scendiamo  alla 
sua  veste,  alla  qualità  dei  suoni,  insomma  agli  strumenti  scelti,  le 


Digitized  by  VjOOQIC 


DEI  RAPPORTI  FRA  l'iDEA  E  LA    SUA  MANIPBSTAZIONB  NELL*ARTB  ECC.      453 

imperfezioni  divengono  anche  più  sensìbili.  Prendiamo  per  esempio 
il  grande  Bach  ;  molte  tra  le  bellissime  composizioni  sue  per  clavi- 
cembalo non  raggiungono  la  loro  perfetta  espressione  o  vengono  anche 
totalmente  travisate  eseguendole  su  questo  istrumento;  e  non  parlo 
qui  della  spinetta,  ma  del  pianoforte  in  genere.  Il  legato,  l'intreccio 
delle  voci,  non  può  che  molto  imperfettamente  rendersi  dal  piano- 
forte e  molto  meno  dal  clavicembalo  ;  così  che  spesso  splendide  crea- 
zioni come  se  ne  trovano  a  dovizia  nel  clavecin,  divengono,  sotto  le 
roani  di  un  pianista,  né  più  nò  meno  che  insopportabili.  E  ciò  non 
solo  per  Tordinaria  incapacità  del  pianista,  ma  per  lo  istrumento 
stesso  il  quale  non  conviene  a  tal  genere  di  composizioni.  È  tanto 
facile  quanto  superficiale  Tobbiezione  che  il  Bach  dovesse,  meglio  di 
ogni  altro,  sapere  per  quale  instromento  componeva  e  adattarsi  perciò 
al  carattere  di  quello;  tuttavia  la  cosa  non  sta  così;  e,  dalle  ragioni 
sopra  addotte,  se  ne  vede  anche  il  perchè.  E  il  Mozart  fu  dello  stesso 
parere  quando  egli  medesimo  si  decise  a  trascrìvere  per  istrumenti 
ad  arco  alcune  fughe  del  clavecin  (vedi  Jahn  :  Viia  di  Mogart),  La 
ragione  sta,  come  ho  detto,  neiruso.  Ài  tempi  del  Bach  il  senso 
deirinstrumentazione,  ossia  della  scelta  conveniente  dei  mezzi  fonici 
non  era  così  progredito  come  ai  giorni  nostri,  dove  anzi  è  divenuto 
una  preoccupazione  eccessiva.  Il  musicista,  e  specialmente  un  musi- 
cista come  il  Bach,  aveva  la  musica  non  solo  nelle  orecchie,  ma 
sopratutto  nella  mente;  e  quando  le  sue  concezioni  discendevano  dal 
suo  spirito  nei  mezzi  pratici  destinati  a  ti-asmetterle  nelle  orecchie 
altrui,  non  sempre  la  corrispondenza  era  perfetta. 

Molte  delle  composizioni  del  Bach  non  sembrano  scritte  per  nessun 
instromento;  e  se  convengono  in  parte  ad  uno,  ne  richiedono  altro  in 
altre  parti.  Tale  è  la  ragione  della  pluralità  di  instrumenti  nell'or- 
chestra, la  quale  è  non  di  rado  reclamata  evidentemente  dalle  com- 
posizioni del  Bach,  sebbene  sempre  in  quel  modo  discreto  che  si 
conviene  alla  loro  maravigliosa  unità  organica. 

Tornando  al  pianoforte,  la  sua  incapacità  a  rendere  il  legato  e  la 
polifonia  melodica  così  ricca  nel  Bach,  potrebbe  essere  migliorata, 
rinunziando  a  gran  parte  degli  effetti  di  sonorità  e  suonando  l'in- 
tiera composizione  quasi  sempre  dal  pianissimo  al  piano  in  modo 
che  la  legatura  melodica,  le  sfumature,  i  coloriti  e  la  chiarezza  nella 
indipendenza  delle  parti  possano  ottenersi  senza  rompere  la  linea 
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melodica  con  quel  maledetto  martellamento  contìniio  di  cui  ge&e- 
ndroente  i  pianisti  moderni  fanno  tanto  sfoggio  e  che  riduce  una 
fuga  del  Bach  al  lomore  di  otto  o  dieci  macchine  da  scriyere  in 
azione. 

Con«  gustare  per  es.  la  deliziosa,  soavissima  faga  in  £&  |  magg. 
(n.  13)  se  non  cercando  appunto  di  renderne  con  estrema  dolcezza 
di  tocco  tutte  le  delicatissime  legatore  e  la  grazia  dei  rapporti 
armonici? 

Così  ancora  la  sublime  fuga  IV  in  do  |[  min.  La  quale,  del  resto, 
è  troppo  superiore  ai  mezzi  offiurti  dal  pianoforte  perchè,  chi  non  è 
capace  di  leggerla  da  sé  stesso»  possa  arerne  una  impressione  com- 
pleta, qualunque  sia  l'esecutore  che  gli  serve  da  interprete* 

Da  tutte  le  osservazioni  precedenti  parmì  doversi  concludere  due 
cose: 

l^'  Che  la  critica  nella  musica  (parlo  di  quella  critica  minu- 
ziosa che  si  diletta  specialmente  della  ricerca  dei  fatti,  delle  circo- 
stanze e  dei  dettagli  che  accompagnarono  la  creazione  di  un'opera 
d'arte)  una  tal  critica,  dico,  se  è  oziosa  e  sopratutto  noiosa  in  tutte 
le  arti,  lo  è  in  un  grado  superlativo  per  la  musica,  dove  anzi  diviene 
di  danno  positivo  ; 

2"*  Che  l'esecutore,  nel  rendere  l'opera  musicale  non  deve  la- 
sciarsi  troppo  imporre  da  questi  studiosi  della  corteccia^  anzi  dei 
muschi  che  ricuoprono  l'albero,  dimenticando  o  non  vedendo  l'albero 
stesso.  L'interprete  geniale  vada  diretto  all'albero;  contempli  e  rifoccia 
sua  nell'intimo  dell'animo  l'opera  d'arte  ;  e,  se  così  saprà  renderla, 
avrà  fatto  tatto.  Che  se  a  questo  non  giunge  il  suo  spirito,  ogni 
studio  crìtico  non  gioverà  a  nulla. 

Chi  desidera  un  esempio  di  questi  due  modi  di  procedere  a  pro- 
posito appunto  del  Beethoven,  può  averlo  ricordando  (se  ha  avuta 
la  felicità  di  udirla)  l'interpretazione  del  Bubinstein  in  confronto 
con  quella  del  Bùlow;  del  quale  abbiamo  pur  troppo  quel  monu- 
mento di  pedanteria  che  è  la  sua  edizione  critica  delle  sonate  del 
Beethoven  e  che  ora,  disgraziatamente,  comincia  a  diffondersi  nei 
conservatori  e  nell'uso  comune. 

Alessindbo  Costa. 
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€ktmpmkdio  éi  Harim  déUs  héite  «rfC  Parte  «uaita:  La  m,u9iea  (BiblMaea  M  Popéìé), 
'—  KilMio,  Società  Bdiiiiee  Soniogao. 

Dove  mai  gli  editori  della  Biblioteca  del  Popolo  siano  andati  a 
pescare  questa  roba  non  sappiamo.  Né  ad  onta  di  ricerche,  rie- 
scimmo  a  trovare  notizia  sui  signori  W.  Lùbke  ed  Bm.  Molle,  che 
stanno  segnati  in  fine  deiropuscolo.  Ma  ci  pare  che  si  tratti  di 
qualche  cosa  scritta  male  cinquant*anni  addietro,  coU'ag^iunta-^  di 
pochi  periodi  per  parlare  di  Giuseppe  Verdi  e  di  una  pagina  per 
accennare  a  Riccardo  Wagner.  Qualche  data  oltre  il  1850  preten- 
derebbe rimodernare  il  libercolo.  Se  cosi  non  fosse,  sarebbe  peggio, 
perchè  presentare  oggi  come  compendio  di  storia  della  musica,  per 
propaganda  d'istruzione,  un  abborracciamento  simile  è  farsi  beffe 
del  pubblico,  o  quanto  meno  contare  molto  alla  lesta  sulla  pochezza 
del  lettore  a  cui  la  Biblioteca  è  destinata. 

Si  potrà  restringere  in  60  pagine  la  storia  della  musica,  sia 
toccandone  i  punti  più  salienti,  sia  esponendone  il  sommario  in 
modo  che  serva  di  guida  a  più  ampie  cognizioni.  Nulla  di  tutto  ciò 
nel  compendio  Liibke-MoUe  :  1*  introduzione  e  i  sei  capitoli,  nei 
quali  è  diviso  rargomento,  risultano  cosi  insufficienti  ed  incompleti 
da  produrre  confusione,  non  istruzione. 

Circa  Tarte  italiana  poi  ci  troviamo  di  fronte  ad  amenità  stra- 
ordinarie: i  secoli  XVI,  XVII  e  XVIII  sono  compendiati  Hn  due 
pagine  e  mezzo,  una  delle  quali  dedicata  a  Palestrina,  colla  con- 
clusione che  «  lo  scettro  dell'arte  musicale  caduto  dalle  mani 
€  deiritalia  fu  raccolto  dalla  Germania  »;  sicché  riguardo  il  se- 
colo XIX  basta  una  paginetta  per  far  menzione  di  Bellini,  di  Donizetti 
e  di  Verdi  (Piccinni,  Cherubini,  Paér,  Paisiello,   Rossini   e   Muzio 
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Clementi  invece  sono  citati  qua  e  là,  quasi  incidentalmente),  e  per 
finire  proprio  cosi:  «  Tra  gli  istrumentisti  italiani  dei  tempi  moderni, 
€  il  più  rinomato  è  Nicolò  Paganini,  fenomeno  senza  eguali;  era 
«  il  violinista  più  abile  che  sia  apparso.  Mori  a  Nizza  nel  1849. 
«  Noi  abbiamo  di  lui  il  Carnevale  di  Venezia^  conosciuto  dal 
«  mondo  intero  ». 

Manca  qualunque  ricordo  di  musicisti  inglesi,  spagnuoli,  francesi 
anteriori  a  Rameau,  e  scandinavi;  dei  russi  figura  solo  il  Rubinstein; 
ma  gli  autori  si  diffondono  con  compiacenza  sull^arte  germanica, 
rendendo  cosi  maggiormente  sproporzionata  la  trattazione  del  tema. 

Auguriamo  che  lavori  di  tal  fatta  non  siano  tradotti  e  pubblicati 
nel  nostro  paese.  0.  C. 

A.  PASCOLATO,  ''  Be  I^ear  „  •  "  Batto  in  mm9ehwra  „.  Lettore  di  Giuseppa  Verdi  ad 
Antonio  Somm*.  —  Città  di  Castello,  S.  Lapi. 

Fra  la  moltitudine  degli  opuscoli,  discorsi,  biografie,  epistolari,  ecc. 
scritti  dopo  la  morte  del  maestro  ecco  un  volume  interessante,  istrut- 
tivo e  piacevole.  Le  28  lettere  qui  raccolte  abbracciano  il  periodo 
22  aprile  1853  - 17  dicembre  1863  e  si  riferiscono  alia  composizione 
dei  due  melodrammi  Re  Lear  e  Ballo  in  maschera. 

In  riguardo  al  primo  era  noto  che  il  maestro  aveva  sempre 
avuto  una  predilezione  speciale  per  quel  soggetto,  si  susurrava  che 
anche  negli  ultimi  anni  della  sua  vita  egli  attendeva  a  scriverne 
la  musica  ;  ma  di  positivo  e  concreto  ben  pochi  sapevano  alcunché. 
Queste  lettere  vengono  ora  a  svelarci  interamente  Tarcano.  Il  lì" 
breito  era  non  solo  stato  ideato;  ma  condotto  a  termine  e  conse- 
gnato al  Verdi  (che  lo  pagò  alPA.  L.  2000  austriache)  e  forse  in 
parte  musicato.  Il  Verdi  stesso  ne  prevedeva  non  lontana  la  rap- 
presentazione tanto  che  pensava  perfino  ai  cantanti  che  sarebbero 
stati  adatti  per  eseguirlo  (v.  lett.  XII).  La  musica  però  non  fu  mai 
compiuta  e  quelle  parti  che  forse  esistevano  andarono  distrutte 
dalle  fiamme  secondo  Tultima  volontà  del  maestro. 

Molto  interessanti  sono  anche  le  lettere  che  si  riferiscono  alla 
composizione  del  BaUo  in  maschera,  perchè  racchiudono  particolari 
intorno  alle  sue  idee  sul  melodramma  e  notizie  che  ci  danno  modo 
di  conoscere  qual  parte  avesse  il  Verdi  nella  composizione  e  nella 
fattura  del  libreiio. 

Assai  volentieri  si  legge  la  introduzione  di  Alessandro  Pascolato, 
in  cui  è  notevole  specialmente  il  raffronto  fra  il  Ballo  in  maschera 
e  le  due  opere  deirAuber  e  del  Mercadante  sul  medesimo  soggetto. 

G.  B. 
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O.  B08SINI,  Lettere  nooolte  ed  annotate  per  cara  di  O.  Maxsatinlà  e  F.  G.  Mania.  —  Fironse. 
G.  Barbera. 

Accade  sovente  per  la  pubblicazione  degli  epostolari  dei  grandi, 
quello  che  suole  accadere  nella  vita  nostra  quando  un  sublime 
artista  od  una  personalità  eminente  che  conoscevamo  dalKopera 
solamente,  ed  ammiravamo  a  cagione  di  quella  anche  negli  aspetti 
della  vita  più  comuni  ed  a  noi  ignoti,  ci  viene  ad  un  tratto  fatta 
conoscere  di  persona  e  con  essa  abbiamo  rapporti  comuni  ed 
immediati. 

Parte  dell*  incanto  che  ci  avvinceva  svanisce,  e  le  manifestazioni 
elette  e  quasi  sopranaturali  che  avevamo  ammirato  nell'opera 
vengono  a  mancare  nei  rapporti  della  vita,  la  personalità  deìFar- 
tista  (che  noi  ci  ostinavamo  a  considerare  come  un  essere  sopra- 
naturale) rimarle  cosi  ad  un  tratto  ingiustamente  sminuita  ed  ab- 
bassata, ed  all*eccessivo  entusiasmo  di  prima,  succede  ora,  senza 
una  causa  che  la  giustifichi,  un'eccessiva  freddezza.  Perchè  adunque 
desiderare  che  Tincanto  svanisca  ?  Perchè  afferrar  la  lama  che 
tronchi  una  delle  poche  illusioni  che  ancor  ci  rimangono? 

Pur  nell'affannosa  indagine  psicologica  che  oggi  su  tutto  si  av- 
vanta  e  nulla  vuol  lasciare  inesplorato,  queste  pubblicazioni  trovan 
non  solo  la  loro  legittima  ragione  d'essere  e  la  loro  scusa  ;  ma  si 
possono  definire  il  prodotto  di  un  bisogno  universalmente  sentito, 
che  in  mille  modi  s'esplica  e  si  manifesta. 

Non  altro,  dunque,  dobbiamo  cercare,  se  non  che  questi  epistolari 
siano  pubblicati  con  illuminato  criterio  e  retto  giudizio.  Questo  or 
ora  pubblicato  dal  Mazzatinti  e  dal  Monis,  corrisponde  mirabil- 
mente al  desiderio  nostro:  ed  è  proprio  il  «  giudizioso  epistolario  » 
che  il  Fanfani  augurava. 

È  certo  nuovo  ed  importante  documento  per  scrivere  quella  vita 
di  Gioachino  Rossini,  non  «  intessuta  di  assurdità  e  d'invenzioni 
più  o  meno  nauseanti  >,  che  cogli  studi  e  [documenti  che  ora  si 
hanno  non  attende  che  il  suo  autore.  Le  lettere  qui  raccolte  sono 
tratte  da  opuscoli  vari,  da  giornali,  dalle  vite  scritte  dal  Silvestri 
e  dallo  Zanolini,  e  dal  volume  di  lettere  pubblicato  a  Imola  nel 
1892.  Si  aggiungano  molte  lettere  comunicate  da  raccoglitori  e 
studiosi.  G.  B. 

ALESSAìmBO  MABAOHAJfOt  1  teatri  di  Voghera.  Cronistoria,  con  numerose  incisioni 
intercalate  nel  testo.  —  Caate^o,  1901.  Tip.  Cerri. 

Un  volume  di  384  pagine  pei  teatri  di  Voghera  non  sembrerà 
eccessivo  quando  si  consideri  che  l'autore,  scrupolosissimo,  vi  ha 
raccolto  ogni  minuzia  che  più  o  meno  direttamente  si  riferisce 
all'argomento.  Cosi,  per  esempio,  le  chiacchiere  che  correvano  in 

Rinata  muticalt  Halianay  IX.  SO 
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teatro  la  tal  sera  e  le  baruffe,  che  la  taKaltra  suscitarono  tra  gli 
ammiratori,  di  gusto  affatto  diverso,  le  appariscenze,  molto  o  punto 
sostanziose,  di  due  sacerdotesse  di  Tersicore. 

L^elenco  degli  spettacoli  dati  a  Voghera,  foggiato  in  tal  modo  a 
cronistoria,  non  rende  però  gradevole  la  lettura  del  libro.  Da  esso 
tuttavia  si  potrà  ritrarre  un  certo  profitto,  mercè  gli  indici  che 
stanno  in  appendice,  per  raccogliere  il  materiale  che  servirà  a 
compilare  la  storia,  sempre  desiderata,  del  teatro  in  Italia.     O.  G. 

G,   MEO  ALI  1>BL  OIJTDLCB^  Vranc^to  XtarlmOy  fiawiioo  di  Vimeetmo  BéUitU, 

-  NapoU,  1901.  TipognlU  dal  Diog«M. 

Que^e  poche  pagine  che  Tautore  ha  consacrato  al  Fiorimo  non 
ricordano  soltanto  Tamioo  di  Bellini,  ma  ben  anco,  e  giustamente, 
rispirato  compositore  di  musica  sacra,  l'eccellente  maestro  di  canto, 
Tabile  direttore  d'orchestra,  l'acuto  critico  e  storiografo  della  scuola 
napolitana  e  il  benemerito  bibliotecario  del  Conservatorio  di  Napoli. 
Però,  senza  lusso  di  Crasi  ad  effetto,  anzi  con  una  certa  semplicità, 
non  ordinaria  negli  scritti  che  ci  vengono  dal  mezzogiorno  d'Italia, 
il  sig.  Megali  Del  Giudice  ha  inteso  specialmente  a  far  risaltare  la 
figura  del  Fiorimo  nelle  sue  relazioni  col  compagno  d'in&nzia  e  nel 
tributo  di  devozione  che  il  venerando  vecchio  rese  fino  ai  suoi  ul- 
timi anni  alla  memoria  di  Vincenzo  Bellini.  O.  G. 

e.  BEUTA,  V.  BéMM  (ISOt-lSSS^  con  iui*ode  di  li.  Bapisardi.  —  CaUoia.  1902.  C.  Battiato. 

Nell'occasione  del  centenario  l'autore  credette  scrivere  questi 
brevi  cenni  sulla  vita  e  sulle  opere  del  grande  Gatanese  per  dif- 
fonderne maggiormente  contezza  fra  il  popolo.  All'uopo  si  valse 
delle  Mentoli  e  lettere  pubblicate  dal  Fiorimo  nel  1882  coi  tipi 
Barbèra.  Noi  apprezziamo  le  buone  intenzioni  del  sig.  Reina,  ma 
dobbiamo  pure  notare  che  egli  ha  allestito  il  suo  opuscolo  con  uno 
stile  altrettanto  enfatico  quanto  ampolloso.  Anche  l'Ode  del  Rapi- 
sardi  poteva  essere  dimenticata  (è  del  1867),  senza  che  la  fema  del 
poeta  ne  soffrisse. 

Tuttavia  v*ha  nel  lavoro  del  sig.  Reina  qualche  cosa  d'interes- 
sante: sono  due  lettere  inedite  del  Bellini  allo  zio;  la  prima,  in 
data  16  febbraio  1829,  concerne  l'esito  felicissimo  della  Sty^anieray 
messa  ia  scena  due  giorni  avanti;  e  la  seconda,  scritta  il  28  di- 
cembre 1831,  ossia  subito  dopo  quella  al  Fiorimo,  tanto  citata,  ri- 
ferisce particolari  nuovi  circa  il  famoso  fiasco  e  l'immediato  trionfo 
della  Norma.  Le  due  lettere  si  conservano  presso  la  famiglia  del- 
l'autore.  O.  a 
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A,  WOTQUEKyB,  BaUdaMmré  Oaiuppi,  1706-1786,  Étade  bibliogmphiqo»  sor  sw  (BQTtm 
dramatiqaee.  —  Bruxelles,  1902.  Schepene-Kaito. 

Con  questo  lavoro,  di  cui  l'abbozzo  comparve  nella  RMsta  Mu- 
sicale Italiana  dei  1899,  il  signor  Wotquenne,  bibliotecario  del 
Conservatorio  di  Bruxelles,  ha  di  molto  ampliato  Telenco  delle  opere 
drammatiche  del  Buranello  datoci  dal  Fétis.  L'autore  infatti  ne  enu- 
mera 114,  e  riferisce  di  ognuna  notizie  delPepoca  e  del  teatro  in 
cui  fu  rappresentata,  aggiungendovi  le  riproduzioni  da  lui  accer- 
tate su  altre  scene. 

Un  capitolo  speciale  riguarda  Galuppi  e  le  sue  opere  in  In- 
ghilterra. 

Alcune  mie  note,  in  parte  stampate  ed  in  parte  manoscritte,  sui 
famoso  padre  dell'opera  buffa  mi  permettono  di  rilevare  un  errore 
dei  sig.  Wotquenne:  il  titolo  dell'opera  da  lui  citata  al  N<>  54  è  La 
calamita  dei  cuori^  non  Calamità;  e  di  ricordare  una  composizione 
sacra  {Oratorio^)  del  Galuppi,  rimasta  ignota  a  quasi  tutti  i  musi- 
cografi: Parabola  Coene,  Modi  Sacri  recinendi  a  piis  vergirUbus 
Choristis  de  Nosocomio  S.  Salvatoris  incuràbilium  musicae  ex- 
presse  (1770). 

Siamo  grati  airautore  che  si  occupa  con  tanto  amore  della  storia 
dell'arte  italiana  e  che  ci  promette  altri  studi  simili  su  Alessandro 
Scarlatti,  Alessandro  Stradella,  Francesco  Cavalli,  Cesti  e  Carissimi. 
Il  nostro  paese  li  accoglierà  di  corto  col  massimo  favore.     0.  C. 

A.  B.  Marx^  JJudwig  vaie  Be«tAovéi»,  lAòen  umd  Schaffen,  Fflnfte  AaiUge,  mii  Berflck-  ' 
aichtigang  der  neaeeten  ForscliaDgeii  darehgesehen  nnd  vermehrt  7on  Prof.  D.  GhaUt  Behncke. 
Dae  Tol   in-8<»  grande,  di  pag.  XVII-399,  562.  —  Berlin,  1902.  Verlag  Ton  Otto  Jancke. 

Troppo  nota  è  Timportanza  di  questa  alta  opera  del  Marx,  perchè 
noi  ci  dobbiamo  ancora  occupare  di  descriverla.  Egli  fu  uno  dei 
primi  ad  essere  penetralo  di  questo  sano  principio,  che  l'artista  va 
riconosciuto  dalie  sue  opere  e  queste  vanno  comprese  secondo  la 
indole  e  la  vita  di  lui.  Egli  è  dunque  un  continuo  avvicinare  le 
opere  di  Beethoven  ai  fatti  della  sua  esistenza,  un  riflesso  continuo 
di  questa  su  quelle,  una  esplicazione  fina  e  documentata  di  tutti  i 
possibili  intendimenti,  che  il  grande  artista  rivela  nella  immaginosa 
simbolica  dei  suoni. 

L'alternarsi  della  biografia  e  dell'analisi  delle  varie  opere  man* 
tiene  a  questo  lavoro  una  vita  sua  propria,  la  quale  risponde  in 
effetto  completamente  all'intento  dello  scrittore:  la  comprensione 
vera  e  popolare  del  più  ideale  fra  i  musicisti. 

Come  altra  volta  io  ebbi  a  dire,  le  analisi  del  Marx  —  da  non 
confondersi  con  quelle  che  appaiono  nelle  solite  guide  —  sono  or- 
dinate, istruttive,  profonde:  soltanto  la  poesia  che  lo  anima  —  rara 
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dote  ormai  nei  critici  —  e  che  egli  vuol  infondere  nei  lettore  e 
nello  interpretatore  fii  Beethoven,  lo  trascina  talvolta  ad  indeter- 
minatezze sul  contenuto  della  musica,  le  quali  gioveranno  solo  come 
ispirazioni  se  ponderate  e  temperate  dairartista.  Giacché  quest'opera 
agli  artisti  è  diretta,  agli  artisti  che  sentono  Timportanza  di  una 
comprensione  ampia  di  Beethoven,  che  mettono  anima  ad  anima, 
entusiasmo  ad  entusiasmo. 

10  ho  parlato  dettagliatamente,  altra  volta,  di  una  parte  di  questa 
pubblicazione  per  ciò  che  rifletteva  le  opere  di  pianoforte.  Il 
Marx  ebbe  tanto  miglior  campo  di  trovare  il  nesso  fra  Topera  di 
Beethoven  e  Tambiento  e  gUncidenti  della  vita  —  Tuno  e  gli  altri 
descritti  e  cementati  con  una  chiarissima  visione  del  loro  signifi- 
cato etico,  —  quando  si  trattò  delle  più  grandi  opere.  Tutto  porta, 
in  questo  lavoro,  il  suggello  della  passione  che  inspira  la  ricerca 
nella  vita  e  il  rilievo  del  carattere  nell'opera  d'arte.  È  perciò  una 
opera  di  alta  importanza  storica  e  critica,  di  cui  il  Prof.  Gustavo 
Behncke  ha  amorevolmente  curato  la  quinta  edizione,  in  vari  punti 
riformata  ed  accresciuta  secondo  le  esigenze  della  scienza  nuova  ed 
i  risultati  delle  ultime  ricerche.  L.  Th. 

M.  J.  NMSTLBB,  l>0r  kursaehsisthe  KapeUmeiater  Xaummnn  aus  BUaewiU.  In-S",  di 
pagg.  207.  —  Drofiden,  1901.  Verlag  Ton  Radolf  Zinke. 

Questo  libro  ci  ricorda,  con  notizie  diligentemente  raccolte,  un 
compositore  che  ebbe  fama  di  valente  nella  seconda  metà  del  se- 
colo XVIII.  Fu  musicista  pratico  e  fecondo  a  bastanza,  in  un'epoca 
in  cui  la  Germania  era  invasa  dal  furore  italiano,  e  scrisse  pa- 
recchie opere  secondo  il  gusto  prevalente.  Oltre  lo  svedese  Weestrom, 
ebbe  a  maestri  il  tartini  a  Padova  e  il  Martini  a  Bologna. 

Le  opere  del  Naumann  sono  al  tutto  dimenticate.  La  storia  della 
musica  gli  ha  assegnato  il  suo  posto  in  ordine  all'epoca  in  cui  visse. 
In  Germania  ben  altre  figure  d'artisti  s'annunciavano  allora,  e  tutto 
un  nuovo  indirizzo  dell'arte  stava  per  offuscare  simili  mediocrità. 

11  libro  del  Nestler  è  pregevole  sotto  uno  speciale  aspetto.  Egli 
offre  alcuni  contributi  alla  storia  della  vita  musicale  in  Italia  ed 
in  Germania,  che  ognuno  apprezzerà  in  quanto  vi  si  trova  un  cor- 
redo di  notizie  convenienti  a  rilevare  i  rapporti  fra  ì  maestri  e  le 
scuole  dell'epoca.  L.  Th. 

B.  QBNÉE,  Mittheilungen  far  die  MoMart-Gemeinde  in  Berlin,  DniMhntes  Heft, 
Febraar  1902.  —  Berlin,  1902.  L.  S.  Hittler  and  Sohn. 

Questo  fascicolo  della  benemerita  Unione  Mozart  di  Berlino  ac- 
centua la  sua  speciale  importanza  in  uno  studio,  che  tratta  dei 
primi  schizzi  musicali  tracciati  per  l'opera   Le  Nozze  di  Figaro, 
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secondo  i  manoscritti  originali  esistenti  nell^Archivio-Mozart  dei  si- 
gnori André  in  OfTenbach  s.  M.  Si  riferiscono  a  vari  pezzi  ripro- 
dotti parte  in  faosimUi,  parte  in  copie  esatte.  Questi  schizzi  ci  di- 
cono, per  la  prima  volta,  qual  fosse  la  maniera  di  lavorare  propria 
di  Mozart.  Di  grandissimo  interesse  sono  specialmente  i  quattro 
differenti  sviluppi  che  riflettono  la  famosa  second*ar//r  dì  Susanna. 

Rodolfo  Genée  poscia  continua  il  suo  notevole  studio  sulle  opere 
di  Mozart  e  i  loro  testi;  ed  Ernesto  Priediànder  comunica  delle 
curiose  notizie  archiviali  intorno  a  Giorgio  Federico  HSndel  e  la 
sua  famiglia.  Finalmente  un  piccolo  ma  interessante  articolo  rias- 
sume, a  guisa  di  schizzo  biografico,  i  meriti  di  Antonio  André  (di 
cui  ci  si  offre  un  bellissimo  ritratto)  nel  conservare  i  manoscritti 
di  Mozart  venuti  in  possesso  degli  André  neiranno  1799. 

Ed  ecco  in  qual  modo  il  solito  fascicoletto  periodico,  con  poche 
ma  importanti  pagine,  ricorda  il  genio  più  universale  che  nella 
musica  abbia  visto  il  mondo. 

V  Unione  Mozart,  benemerita  anche  per  i  suoi  Concerti,  è  una 
di  quelle  che  a  noi  italiani  insegnano  molte  cose;  a  noi  che  fac- 
ciamo spreco  d'ogni  nostra  posa  neir  infingerci  entusiasti  dell'arte 
esotica,  quando  non  conosciamo  neppure  la  nostra.  L.  Th. 

OTTO  KZAUWMSLLy  Theodor  Oouvy,  SMn  Leben  und  Beine  Werhe,  HArmoiiIe,  Ver- 
lagBgwellsctatA  fUr  Literatar  and  Knnst.  —  Berlin. 

Teodoro  Gouvy,  senza  aver  avuto,  come  compositore,  una  spe- 
ciale importanza  nel  movimento  musicale  del  secolo  scorso,  ha 
lasciato  buon  numero  di  opere  —  sei  sinfonie  ed  altri  lavori  per 
orchestra,  molte  composizioni  di  musica  da  camera,  per  pianoforte 
e  per  canto  —  e  con  esse  un  buon  nome.  Egli  non  ebbe  qualità  ge- 
niali eminenti.  La  sua  fina  cultura  lo  portò  ad  assimilarsi  lo  stile 
quando  di  uno  quando  delPaltro  fra  i  compositori  classici,  o  meglio 
post-classici  nel  senso  di  Mendelssohn,  a  ricercare  nella  leggiadria 
liscia,  nelle  finezze  e  nelle  eleganze  deirerudizione,  quelle  risorse, 
che  al  suo  talento  naturale  mancavano.  Vissuto  in  epoca  —  dal 
1819  al  1898  —  in  cui  i  genii  della  musica  si  annunciavano  forti 
e  conquidenti  le  masse,  a  lui,  sia  in  Francia  sia  in  Germania,  non 
restò  che  a  rappresentare  una  parte  modesta,  per  quanto  fosse 
vaiente  e  sicuro  l'artista.  Egli  fu  di  quegli  uomini  sperduti  in 
mezzo  al  turbine  delle  idee  rivoluzionarie,  che  non  accettò  per 
nulla  e  combattè,  anzi,  colla  parola  e  colPesempio,  se  non  pur 
cogli  scritti,  rimanendo  a  quel  suo  punto  di  vista  che  lo  condusse 
lentamente  fino  alla  venerazione  od  airimitazione  di  Brahms.  Ot- 
tenne molti  successi,  nessuno  dei  quali  forse  potrà  essere  duraturo 
od  anche  semplicemente  ricordato. 
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Otto  Klauwell  ha  scritto  sul  Gouvy,  la  sua  vita  e  le  sue  opere 
un  libro,  omaggio  di  devozione  e  di  affetto  sincoro,  anzi  un  libro, 
da  ogni  linea  del  quale  traspare  la  convinzione  suir eccellenza 
delle  opere  analizzate  e  il  pensiero  di  esporre  la  vita  dell'ar- 
tista qual'essa  fu  nelle  sue  contingenze,  dai  primi  anni  fino  alia 
tarda  età;  una  narrazione  interessante,  tanto  più  che  il  Gouvy 
ebbe  rapporto  d'amicizia  con  molte  personalità  artistiche  importanti, 
dal  Rossini  al  Brahms,  e  che  per  i  suoi  viaggi  e  i  diversi  suoi  luoghi 
di  dimora,  diede  alla  sua  vita  un  aspetto  vario  e  artisticamente 
curioso. 

Il  libro  del  Klauwell  servirà  dunque  a  perpetuare  la  memoria 
di  un  artista  che  ha  vissuto  fedele  a  suoi  principi,  ed  agli  storici 
offrirà  materia  per  la  discussione  e  Tapprezza mento  delle  opere 
lasciate  e  per  la  raccolta  d'informazioni  che  vogliam  credere  sicure. 

L.  Th. 

Critica. 

E.  O  TTO  yonyAGEL,  JensBiU  von  Wagner  und  lAsMt,  Prollle  ond  PenpectiveD.  Op.  S5. 
—  KOnigsberg  in  Pr.  Ostpieasgiiclie  Drackerei  and  Verlggaanstalt,  1902. 

Il  Nodnagel  ha  presente  il  forte  impulso  dato  all'arte  musiate 
in  Germania  dai  giovani  compositori  succeduti  al  Wagner  e  al 
Liszt  e  ne  descrive  le  attitudini  dell'ingegno,  quali  positivamente 
risultano  dalle  loro  opero  arditissime  e,  in  buona  parte,  originali 
e  stupende.  Egli  ci  parla  di  Gustavo  Mahler,  il  sovrano  maestro 
dei  mezzi  istrumentali  deirespressione,  il  sinfonista  che,  giovane 
ancora,  ha  per  sé  tutto  un  avvenire  brillante.  Bgli  ci  dipinge  l'arte 
originale  e  intimamente  sentita  del  lirico  e  l'operista  Ugo  Wolf, 
uno  dei  pochi  veri  poeti  e  musicisti  della  nostra  epoca,  cui  una 
crudele  sciagura  ha  spezzata  la  attività  ricca  e  geniale.  B  ci  pre- 
senta Topera  varia  di  Arnoldo  Mendelssohn,  fautore  di  Elsi  e  di 
Bàrenhduter,  il  chiaro  stilista,  l'adoratore  della  forma,  caratteri- 
stico 0  logico  nelle  deduzioni  che  egli  trae  dai  principi  di  Wagner. 
Un  lungo  capitolo  è  dedicato  a  Riccardo  Strauss,  un  nome  che 
s'impone  all'ammirazione  del  mondo  musicale,  un  musicista  versa- 
tile e  in  tutto  una  mente  profonda  e  geniale,  il  trionfatore  moderno 
della  tecnica  orchestrale,  l'autore  dei  lieder  che  toccan  l'anima, 
il  poeta  di  Heldenleben,  l'umorista  di  Feuersnot,  un  poema  sinfonico 
ed  un'opera  —  quali  altri  splendidi  lavori  di  lui  non  s'affieicciano 
alla  mente!  —  che  bastano  a  porre  la  personalità  di  questo  artista 
fra  le  più  originali  ed  elevate  che  vanti  la  storia  de'  nostri  tempi. 
Max   Schillings   è  il   soggetto  deirullimo   profilo  del  Nodnagel; 
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Max  Schillin^  che,  dopo  Tardità  concezione  di  Ingioelde,  discese 
alle  regioni  più  chiare  del  Pfeifertag,  dimostrando  quanto  possa 
la  fresca  vena  della  melodia  accompagnata  col  brio  e  con  le  au- 
dacie di  una  iatrumentazione  magistrale. 

La  seconda  parte  del  volume  contiene  alcuni  interessanti  articoli 
sul  melodramma  naturalistico,  sulla  prosodia  del  canto  e  sul  sim- 
bolismo nella  musica;  i  quali,  se  non  ci  dicono  cose  nuove,  raostran 
però  Fautore  alla  portata  di  giudicare  sennatamente  delle  opinioni 
anche  note. 

I  due  ultimi  articoli  riguardano  il  Bàrenhàuter  di  Siegfried 
Wagner,  che  il  Nodnagel  attacca  in  vart  punti  e  fluisce  per  condan- 
nare completamente,  e  la  Qiuirla  Sinfonia  di  Gustavo  Mahler,  in  cui 
emerge  ancor  più  chiara  la  individualità  artistica  del  compositoro, 
accentuante  la  sua  opposizione  allMndirizzo  di  Riccardo  Strauss. 

I  giovani  musicisti  della .  Germania  sono  ormai  frutti  maturi 
venuti  a  colmare  le  liete  speranze  della  patria.  L*artc  tedesca  si 
sviluppa  dai  germi  suoi  proprii  forte  e  bella;  il  lavoro  dei  suoi 
genii,  compreso  e  sentito  dalle  anime  nuove,  fruttifica  senza  incer- 
tezze e  senza  paura.  Altri  uomini  vi  sono,  ed  altri  verranno  a  dire 
che  l'arte  della  nazione  vive  di  sèr  medesima  e  s'impone  con  la 
forza  deiroriginalità  sua.  Tutti,  nell'arto  e  nella  scienza,  portano  a 
questo  One  il  loro  contributo. 

Così  gritaliani  sappiano  vedere  ed  imparare.  L.  Th. 

liUIGI  NBRJBTTI^   I/intpanamma  civile  della  noetra  epera  in  musica.  Con  dodici 
ritratti  di  celebri  mosieisti.  —  Firenze,  1902.  Tip.  CooperatiTa. 

Farmi  che  se  Tautoro  avesse  impiegato  tutte  le  32  pagine  del- 
l'opuscolo a  fissare  l'attenzione  del  lettore  sui  maestri  e  sulle  opere 
{Ouglielmo  Teli,  Norma,  Nabtccco,  1  Lombardi,  Emani,  Giovanna 
d'Arco  e  Attila)  che  ricorda  solo  in  ultimo  per  giustificare  lo 
scopo  del  suo  lavoro,  egli  sarebbe  riuscito  più  efilcace. 

Nelle  modeste  proporzioni  alle  quali  il  signor  Neretti  si  attenne 
era  impossibile  rimontare  all'origine  del  melodramma  ed  abbozzarne 
convenientemente  la  storia  fino  alia  metà  del  secolo  XIX  ;  era  anche 
inutile  per  ciò  che  egli  si  era  proposto  di  dimostrare,  se  finisce 
col  concludere:  «  La  nostra  opera  in  musica  adunque,  dopo  essere 
«  stata  nel  seicento  e  nel  settecento  —  nei  secoli  cioè  del  nostro 
«  servaggio  e  della  nostra  decadenza  letteraria  ed  artistica  —  faro 
«  luminoso  di  gloria,  fu,  nella  prima  metà  del  secolo  scorso,  ausilio 
«  potente  e  pur  glorioso  al  nostro  riscatto,  alla  nostra  libertà  ». 

Comunque  la  lettura  delFopuscoletto,  scritto  con  eleganza,  ne 
rende  simpatico  Tautore.  0.  C. 
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Estetiea. 

JTMANO^  T9atro  nuovo  drammeiodUo.  —  Milano.  Soc.  Ed.  La  PoUffraJha. 

«  Il  canto  consiste  nel  produrre  —  ad  arte  —  sospirose  voci  o 
dì  minaccJa  o  di  pianto  o  di  riso,  non  come  il  corpo  bisognosamente 
e  propriamente  ne  emette  quando  è  sveglio  e  in  monca  azione, 
ma  il  più  possibile  graduatamente,  nitidamente,  bellamente  e  varia- 
tamente disposte  nelle  ascendenze  e  discendenze  si,  da  costituire 
con  esse  melodia.  La  parola  mitslca  significa  quindi  non  altro  che 

—  in  breve  —  arte  del  canto». 

Su  queste  premesse  fondamentali  posa  principalmente  T^.  la  co- 
struzione del  suo  Teatro  Nuovo,  che  dovrebbe  essere  «elemento 
precipuo  di  una  rivoluzione  che  ci  liberi  dal  presente  stato  di 
babilonia,  e  con  idee  Qualmente  positive  e  concrete  ci  apra  un 
nuovo  e  durevole  campo  di  godimenti  e  trionQ  artistici  ». 

Ma  che  cosa  è  adunque  codesto  Teatro  Ntwvoì  Ecco  che  l'autore 
cerca  di  spiegarcelo  nel  capitolo  IX  del  suo  libro,  e  affinchè  il  suo 
concetto  non  sia  da  noi  frainteso  e  mal  espresso  riportiamo  le  sue 
stesse  parole: 

«  La  tragedia,  la  comedia,  il-  monologo;  Topera,  insomma,  dram- 
matica sarà  completata  da  un  seguito  di  sospiri  musicali,  e  però 
avrà  il  sospiroso  seguito  musicale. 

«  Il  teatro  drammatico  —  diverrà  cosi  teatro  drammatico  musi- 
cale —  sopprimerà  il  teatro  melodrammatico  —  si  chiamerà,  per 
antitesi,  teatro  drarnnvelodico  —  farà,  insomma,  che  al  melodramma 
sottentri  la  dram/tTielodia.  E  in  ciò  riescirà  con  le  seguenti  norme: 
€  1*  Nessun  preludio  deve  precedere  la  rappresentazione,  perchè 
il  pubblico  ch'è  ignaro  di  quella  cui  sta  per  assistere,  non  potrebbe 
dare  alle  voci  un  signiflcato  determinato  —  né  il  musicista  avrebbe 
potuto  comporre  il  preludio  prima  di  sapere  delle  seguenti  scene* 
«  2"  Subito  dopo  la  fine  di  ogni  atto  —  quando  appena  è  sceso 
il  sipario  e  la  mente  dello  spettatore  è  pregna  di  pensieri  o  di 
minaccia  o  di  pianto  o  di  riso  per  i  fatti  e  i  detti  che  gli  si  sono 
svolti  innanzi  —  l'orchestra  intona  la  dram,melodia  cioè  il  sinfo- 
nico canto  strumentale  e  vocale,  che  il  musicista  avrà  composto 
per  dare  la  sintesi  emotiva  dell'atto  testé  finito;  per  esprimere  cioè 

—  con  un  sospiroso  seguito  musicale,  di  durata  non  maggiore  ma 
minore  di  quella  dell'atto  —  i  sospiri  di  minaccia,  di  pianto  o  di 
riso  che  i  personaggi,  i  testimoni  o  gr  interessati  delle  scene 
dell'atto  emetterebbero  durante  quella  sosta  di  azione,  in  corri- 
spondenza dei  fatti  compiuti,  delle  parole  dette,  delle  emozioni 
avute,  e  a  guisa  del  loro  carattere  naturale  ». 
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Le  voci  singole  e  corali  dovrebbero  solo  emettere  SBoni  non  accom- 
pagnati da  parole,  od  almeno  le  parole  non  dovrebbero  essere 
percepite  dal  pubblico,  e  gli  artisti  dovrebbero  starsene  dietro  un 
sipario  di  legno  o  d'altra  sostanza  atta  a  propagar  le  voci.  Il  teatro 
durante  l'esecuzione  musicale  dovrebbe  stare  nella  penombra  e  le 
chiamate  agli  attori  essere  rimandate    alla  fine  dello  spettacolo. 

Questa  l'idea  fondamentale.  B. 

G.   T^CCHUTAMDI,  studio  9%Ma  intorpretamUme  d«Ua  Mutiea.  —  Fìnnt;  1902. 
OftUetti  e  Cocd. 

Troppo  modestamente  l'Autore  dedica  ai  musicisti  giovani  l'ec- 
cellente suo  libro,  che  desidereremmo  studiato  e  meditato  da  ogni 
serio  cultore  dell'arte  musicale.  Egli  non  poteva  svolgere  con  maggior 
scienza  e  coscienza  il  tema  che  si  era  proposto  di  trattare,  cogliendo 
nel  tempo  stesso  l'occasione  di  dire  colla  sincerità  dell'artista  su- 
periore verità  oggi  pur  troppo  disconosciute. 

Libro  eccellente,  ripeto,  e  perchè  tale  posso  rilevarvi  qualche 
menda,  dovuta  all'esiguo  numero  di  pagine  cui  l'autore  piacque 
attenersi,  piuttosto  che  a  concetti  erronei  sull'argomento  del  suo 
studio.  Cosi,  per  esempio,  nel  Gap.  I*,  che  serve  d'introduzione  e 
che  porta  per  titolo  Vessenza  della  musica,  egli  enuncia,  senza 
discuterle,  varie  questioni  di  scienza  e  di  estetica  che  appassiona- 
rono in  questi  ultimi  anni  gli  eruditi,  ciocché  non  può  che  generare 
confusione  od  incertezza  specialmente  nei  musicisti  giovani^  mentre 
nel  Gap.  Il*"  (Vediccazione  estetica),  pur  seguendo  lo  stesso  sistema, 
si  perde  in  digressioni  inutili  sulle  manie  degli  uomini  di  genio,  sul 
rospo  di  Surinam  e  sul  cobra  de  capello  dell'India. 

Ma  i  Ga piteli  seguenti,  che  riguardano  Le  interpretazioni  in  ge- 
nerale (III^),  L'interpretazione  della  musica  tematica  (IV*),  e  quella 
della  musica  vocale  (V*»),  sono  riesciti  veramente  una  cosa  perfetta. 
Ci  hanno  colpita  in  particolar  modo  le  pagine  nelle  quali  l'autore 
parla  delle  danze  antiche  e  dell'influenza  da  loro  esercitata  per 
creare  le  forme  melodiche  dell'arte  moderna. 

Richianio  l'attenzione  dei  nostri  critici  sulla  parte  che  concerne 
il  melodramma:  v'impareranno  molto. 

Ed  ora,  senz'altro,  riporto  dal  libro  del  Prof.  Tacchinardi  alcuni 
brani  nella  fiducia  d'invogliare  alla  lettura  dello  studio  completo 
i  musicisti  che  apprezzeranno  queste  note: 

Pag.  17  :  €  Difetto  comune  agli  artisti  è  l'avere  un'esagerata  stima 
«  del  pubblico.  Essi,  generalmente,  accettano  l'opinione,  tanto  diffusa 
«  quanto  infondata,  che  la  potenza  intellettuale  d'una  riunione  di 
«  persone  sia  proporzionale  al  numero  dei  cervelli  che  la  compon- 
«  gono,  pur  ammettendo  in  questi  diversità  d'intelligenza,  di  cultura 
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«  e  d'educazione  civile.  Si  afferma,  quindi^  con  grande  sicurezza, 
«  che  il  pubblico  è  in&Uibile,  che  il  suo  giudizio  è  sovrano,  ecc. 

«  A  sfatare  questa  credenza  basterebbero  taluni  celebri  insuccessi 

«ed  altri  successi  non  meno  famosi  1 >. 

Pag.  19:  <  È  meno  biasimevole  un  inesatto  esecutore  ma  abile 
«  interprete,  che  un  inesatto  interprete,  anche  se  abile  esecutore. 
«  Questo  giudizio,  sebbene  abbia  fondamento  letico,  non  è  general- 
«  mente  accettato;  anzi,  non  pochi  esecutori  stimano  prerogativa  pria- 
«cipalissima  la  perizia  tecnica;  criterio  errato,  che  diede  origine 
«  e  sviluppo  a  quella  insulsa  e  barocca  voga  di  acrobatismi  vocali 
€  e  strumentali,  che  col  nome  di  virtuosità  corruppe  Tarte  per  oltre 
«  un  secolo,  e  della  quale  ogni  traccia  non  ò  pur  oggi  dileguata 
€  del  tutto  ». 

Pag.  71:  «L'esame  scrupoloso  e  intelligente  di  molte  opere  di- 
«  mostrerà  come  talune  affermazioni,  ormai  diffuse  ed  accettate, 
«  quali  ad  esempio  quelle  sulPepicureismo  dello  stile  di  Rossini,  sulla 
«  mollezza  di  quel  di  Bellini,  sulPeclettismo  iperbolico  di  quel  di 
«  Meyerbeer,  sulla  ruvidezza  di  quello  di  Verdi,  sulla  gonfiezza  di 
«  quello  df  Wagner,  sono  affermazioni  emesse  alla  leggiera  e  che 
«  trovan  la  loro  origine  più  probabile,  e  la  loro  giustificazione,  nelle 
€  interpretazioni  sempre  trascurate,  spesso  addirittura  sbagliate  che 
«  Io  stile  di  cotesti  autori  riceve  usualmente  sul  teatro.  Se  la  ese- 
«  cuzione  della  musica  melodrammatica  fosse  preparata  e  studiata 
«  con  la  cura  che  si  pone  nel  preparare  e  studiare  la  musica  dei 
«  grandi  concerti,  il  pubblico  dei  teatri  godrebbe  di  rivelazioni 
«inaspettate  e  di  imprevedute   manifestazioni   di   bellezza;   tutto 

«  questo,  anche  senza  ricorrere  alle  novità  ;  anzi tornando  alFan- 

«  tico;  a  quell'antico  i  cui  principi  d'arte  posson,  per  transitoria 
«  aberrazione,  essere  disconosciuti,  ma  che  pur  rifulgono  perenne- 
«  mente,  a  dichiarazione  d'un'estetica  elevata,  razionale  e  sincera  ». 

Pag.  74  :  «  E  tutta  la  sapienza  musicale  in  voga,  che  dai  più  si 
«  ostenta  con  una  prosopopea  grottescamente  magnifica,  sta,  tutta 
«  quanta,  in  quelle  stravaganze  e  ciurmerle  »  (alle  quali  l'autore 
accenna  più  sopra  e  che  sarebbero:  le  continue  alternative  da  bat* 
tuta  in  battuta  di  tempi  pari  e  dispari,  le  battute  di  sette  quarti^ 
di  cinque  ottavi,  di  ire  sedicesimi,  i  ritmi  zingareschi  a  scatto  di 
molla,  i  cromatismi  armonici  che  sembran  borborigmi  viscerali  d*un 
malato  di  meteorismo,  gl'impasti  orchestrali  cercati  con  intenti  più 
farmaceutici  che  artistici,  i  mozziconi  di  frase,  rari  nantes  ingurgite 
vasto,  quasi  sempre  o  sguaiati,  o  leziosi,  o  vanìloquenti,  ecc.);  «ed 
«  essa  è  la  sapienza  infarcita  di  quel  tal  senso  di  modernità  che 
«  i  giornali  decantano,  ed  alla  quale  dobbiamo  le  Fantasie  senza 
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<  Tantasia,  le  Romanze  senza  romanticismo,  i  Poemi  sinfonici  senza 
«  poesia,  i  Pezzi  pianistici  che  sembrano  ridde  di  diavoli  scatenali, 
«  i  parlimeniini  (rimasugli  di  scuola)  gabellati  a  faccia  tosta  per 
«  mtcsica  sacra  comporta  secondo  i  canoni  novissimi  della  Ck)ngre- 
«  gazione  dei  riti.  Questo,  quanto  alla  parte  formale:  quanto  poi 

<  al  conienutOf  alle  idee,  musicali  o  no,  delle  composizioni,  special- 

«  mente  strumentali,  che  hanno il  senso  di  modernità,  è  carattere 

«  peculiarissimo  non  esprimerne  nessuna.  Sul  frontispizio  di  molte 
«di  coleste  composizioni  si  potrebbero  scrivere  i  noti  versi: 

E*  mi  si  legge  in  fronte 
Il  gran  pensier  di  non  pensare  a  nulla.» 

0.  C. 

B.  GH03SE,  Les  débuts  de  Vari.  In^.  —  Paria,  F.  Ale&n. 

Altra  volta  io  ebbi  ad  occuparmi  di  quest*òpera  importante  per 
la  filosofia  delfarte.  Quando  i  nostri  estetici  andavano  più  o  meno 
farneticando  e  ripetendo  le  lor  chiacchiere  solite;  quando  il  sog- 
gettivismo e  il  riflesso  critico  continuavano  il  loro  innocente  e 
noioso  trastullo  con  lo  imbizzarrire  per  nulla  e  col  menar  vuoti  colpi 
in  aria,  un  tentativo  in  qualche  parte  alfine  si  annunciò,  tendente 
a  mettere  un  po'  d'ordine  in  tanta  confusione  e  salvare  almeno  il 
buon  senso.  E  la  filosofia  deirarte,  compresa  della  sua  missione, 
senza  poter  negare  la  forma  sociale,  si  accostò  al  metodo  dei  con- 
fronti etnologici. 

Il  libro  del  Grosso,  fra  questi  tentativi,  è  uno  dei  più  riusciti  ; 
anzi  egli,  come  il  più  nuovo  e  più  ardito  di  tutti,  ha  tratto  dalla 
sua  parte  una  vera  corrente  del  pensiero  filosofico  che  va  più 
sempre  ingrossando.  Finalmente  gli  studi  sull'arte  si  son  posti  cosi 
sopra  un  terreno  scientifico  che  promette  dei  risultati  importanti. 
Il  Grosse  dimostrò  la  necessità  di  ricorrere  allo  studio  delle  pri- 
mitive forme,  onde  spiegarsi  lo  spirito  dominante  nell'attività  arti- 
stica ;  discusse  la  concezione  artistica  dei  popoli  primitivi  in  rapporto 
alla  sociologia  e  alla  etnologia,  vide  l'arte  come  fenomeno  sociale  e  so- 
ciale funzione  e  passò  in  rassegna  la  produzione  del  talento  arti- 
stico primitivo  nelle  varie  arti.  Scoperta  cosi  l'essenza  dell'arte,  le 
sue  condizioni,  i  suoi  effetti,  egli  fissò  la  significazione  individuale  e 
sociale  dell'arte  stessa. 

Il  filosofo,  in  seguito  alle  sue  ricerche,  dovette  pervenire  a  questo  ri- 
sultato, che  la  definizione  dell'attività  artistica,  come  quella  che 
viene  applicata  per  eccitare  sentimenti  estetici,  nella  sua  concezione 
rigorosa,  non  corrisponde  completamente  a  dati  di  fatto.  Ad  ecce- 
zione della  musica    e  deirornamentica,  soltanto  di    rado  si  trova, 
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presso  popoli  primitivi  e  presso  popoli  coltivati,  un^opera  la  quale 
promuova  e  segua  esclusivamente  interessi  estetici. 

Dopo  di  che  il  Grosse  venne  a  parecchie  conclusioni  :  p.  es.,  che 
le  primitive  forme  artistiche  devono  la  loro  origine  e  il  lor  modo 
di  essere  alle  stesse  leggi  che  dominano  le  più  aite  creazioni  del- 
Tarte;  che  i  sentimenti  dell'arte  primitiva  sono  più  ristretti  e  rozzi, 
le  sue  forme  più  povere  e  ordinarie,  ma  che  ne*  suoi  motivi, 
mezzi  e  fini,  Tarte  dei  primi  tempi  è  una  cosa  sola  coirarte  di  tutti 
i  tempi  ;  che  lo  stimolo  artistico  non  è  prodotto  da  speciali  rapporti 
culturali;  ma  viene  sviluppato  e  guidato  da' speciali  rapporti  cul- 
turali in  una  maniera  particolare;  che  il  carattere  della  razza  non 
possiede  importanza  decisiva  per  lo  sviluppo  delFarte;  solo  è  pos- 
sibile abbia  una  importanza  maggiore  per  una  sola  arte  —  la  mu- 
sica; che  la  forma  di  produzione  di  un  popolo  dipende  da  condizioni 
geografiche  e  meteorologiche;  che  Tinflusso  del  clima  è  solo  indi- 
retto neirarte  e  nella  produzione;  che  il  più  importante  e  il  più 
benefico  effetto  che  Tarte  produce  sulla  vita  dei  popoli  sta  nel  raf- 
forzare e  nell'ampliare  il  nesso  sociale;  che  la  importanza  sociale 
delle  singole  arti,  nel  corso  dei  tempi,  è  sempre  più  cresciuta;  che 
l'arte  nel  senso  della  finalità  sociale  agisce  moralmente,  senza  che 
si  possa  pretendere  che  essa,  debba  essere  moralizzante;  che  Tarte 
è  un  fenomeno  ed  una  funzione  sociale;  che  essa,  anche  per  io 
sviluppo  individuale,  anziché  essere  un  piacevole  passatempo,  serve 
ad  adempiere  gli  uffici  più  serii  e  più  alti  della  vita. 

Noi  siamo  lieti  che  la  importante  opera  del  Grosse,  di  cui  par- 
lammo ammirati  nel  1894,  abbia  avuto  Tonore  di  una  traduzione, 
la  quale  richiama  su  di  lei  anche  maggiormente  Tattenzione  degli 
studiosi  eri  è  un  ben  meritato  riconoscimento  de'  suoi  alti  pregi. 

L.  Th. 

B.  OBIOER^    Noten  mtn  Bande  der  Kunat  in  Novalis*  Schrlften.  —  Leipzig,  1901. 
G.  F.  KahQt  Nachfolg^r. 

Il  Geiger  ebbe  la  felice  idea  di  raccogliere  dagli  scrilti  di  No- 
valis  quei  frammenti  che  si  riferiscono  all'arte  ed  alla  musica  in 
ispecie;  lì  pubblicò,  or  fa  Tanno,  ricorrendo  il  centenario  della 
morte  di  Novalis  e  ne  ha  fatto  l'opuscolo  presente.  Chi  conosce  le 
poesie  e  gli  scritti  del  sentimentale  e  delicato  romantico  tedesco, 
sa  che  egli  vide  nelle  cose  della  vita  e  dell'arte  con  un  occhio  af- 
fatto proprio.  In  mezzo  a  molta  poesia,  di  che  il  suo  genio  abbonda, 
la  sua  intuizione  rivela  strani  ed  originali  rapporti  nel  mondo  del- 
l'arte, fissandosi  le  sue  idee  quando  in  una  contemplazione  filosofica 
generale,  quando  penetrando  nell'intima  essenza  della  musica  e  del- 
l'arte rappresentativa. 
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Simili  pensieri  possono  realmente  ispirare  gli  artisti  e  gli  studiosi. 
Si  leggano  e  ci  si  mediti  sopra;  ne  vai  la  pena.  L.  Th. 

Opere  teoriche.   * 

P.  OUBTTA^  Il  Canto  net  suo  meeeanismjo,  —  Milano.  Manuali  HoepU. 

A  parte  raddobbo  verbale  sembratoci  in  alcuni  punti  di  una  pro- 
digalità eccessiva,  il  lavoro  del  sig.  Guetla  è  una  nuova  prova  del 
moderno  risveglio  ilalfano  pure  nel  campo  artistico;  e  nel  caso 
nostro,  nell'arduo  e  vasto  dominio  dell'arte  vocale;  arte  che,  sia 
ben  ribattuto  qui,  racchiude  in  so,  reclamandole,  le  più  disparate 
cognizioni  e  scientifiche  e  letterarie.  Questo  lavoro  è  sopratutto 
encomiabile  per  l'accuratezza  della  Prima  Parte  che  si  occupa  degli 
«  Spunti  di  acustica,  di  fisiologia,  di  anatomia  »  in  relazione  alle 
funzioni  dell'apparato  vocale,  e  per  Tintroduzione  nell'insegnamento 
degli  esercizi  ginnastico-muti  della  respirazione  e  degli  organi  del 
canale  d'attacco  o  cavo  bucco- faringeo  (1). 

È  certo  però  che  per  quanto  si  sia  avanzato  nel  trattamento  della 
tecnica  delie  corde  vocali,  allontanandoci  alfine  dai  sistemi  empirici 
ed  ipotetici  «  a  base  d'indovinelli  »  —  come  li  qualifica  argutamente 
regregio  A.  —  pure  Taltra  tecnica  da  noi  chiamata  Tecnica  del 
canale  d'attacco,  cioè  dello  spazio  risuonatore  di  formazione  e  po- 
sizione degli  elementi  fonetici,  resta  ancora  ben  lontana  dall'ottenere 
un'attenzione  seria,  un'applicazione  sistematica  e  complessa  dai  pe- 
dagoghi italiani.  E  questo  sia  detto  sui  geneì^is.  La  ragione  di  questa 
lacuna  deplorevole  quarè?  Forse  il  difetto  di  studi  e  conoscenze 
fonetiche  e  soprattutto  filologiche,  linguistiche?  Crediamo  dì  essere 
nel  vero,  rispondendo  affermativamente  a  quest'ultima  interroga- 
zione. Le  nozioni  tanto  fisico-acustiche  che  fisiologiche  ed  anatomiche 
peculiari  all'organo  vocale,  al  suono  vocale  sono  facilmente  acqui- 
sibili nello  sfogliare,  più  o  meno  attentamente,  un  Mandi,  un 
Helmholtz,  un  Fournìó,  autori  fin  troppo  rovistati.  Altro  succede 
in  riguardo  a  nozioni  linguistiche  e  fonetiche.  Per  poter  ben  fon- 
dare massime  e  deduzioni  su  di  esse  è  indispensabile,  oltre  lo  studio 
teorico,  pure  una  lunga  pratica  esperimentale;  ed  in  fatto  di  filologia 
e  fonetica  lo  studio  di  tavolino  resterà  sempre  di  un'utilità  relativa 


(1)  L*espressione  di  «cavo  bncco-faringeo»;  quasi  esclasivamente  adoperatali! 
Italia,  sembraci  insafficiente  e  poiché  si  esclude  in  essa  la  cavità  nasale,  la  quale 
nell'emissione,  e  segnatamente  nella  risuonanza  del  registro  o  voce  di  testa,  è 
di  sì  grande  importanza. 
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e  perciò  insufficiente.  Inoltre  le  nozioni  linguistiche  serviranno  pare 
ad  apprezzare  al  loro  giusto  valore,  ed  al  caso  rilrame  salutare 
profìtto,  i  lavori  su  di  questa  arte  apparsi  e  che  appajono  conti- 
nuamente negli  altri  paesi,  che  tengono  oggi  intellettualmente  il 
primo  posto  e  sono  a  capo  del  movimento  moderno  tanto  artistico 
che  scientiQcò.  Accentiamo  di  nuovo  la  necessità  di  conoscere  questo 
movimento,  questo  progresso. 

Un  altro  ramo  dello  scibile  umano,  il  quale  ci  sembra  puro  tenuto 
in  non  cale  se  non  totalmente  dimenticato  dai  nostri  insegnanti  di 
Canto,  è  Tlgienc,  inseparabile  ormai  da  qualunque  disciplina  e  so- 
prattutto da  quest'arte  che  —  è  necessario  ricordare?  —  influenza 
si  ponderatamente  sulla  salute  deirorganismo  umano  e  suoi  sistemi 
muscolare  e  nervoso.  11  sig.  Guetta,  per  un  esempio,  propugna  ed 
a  ragione  la  respirazione  cosi  detta  diaframmatica,  ma  cado  appunto 
in  disaccordo  con  quella  scienza  allorché  ne  ammette  il  solo  tipo 
addominale,  escludendone  gli  altri.  Ora  Tigienc  c'insegna,  pel  tra- 
mite delle  esperienze  ed  osservazioni  apparse  in  questi  ultimi  tempi 
nei  lavori  di  specialisti  inglesi  e  tedeschi,  che  tale  restrizione  può 
divenire  nociva  alla  salute  in  generale,  ed  in  particolare  essere  una 
delle  diverse  cause  nelle  terribili  malattie  dei  polmoni.  Queste  pro- 
vengono sovente  dal  rilassamento,  dall'inerzia,  nelPesercizio,  delle 
parti  superiori  di  questi  organi  dette  apici  polmonari,  Ck)l  restrin- 
gere l'attività  muscolare  al  solo  tipo  addominale  si  obbliga  quelle 
parti  ad  una  quasi  completa  inazione,  producente  in  breve  tempo 
una  disposizione,  un  focolare  al  contagio  ed  al  propagarsi  della  tu- 
bercolosi. Il  canto,  oltre  gli  esercizi  sportivi,  è  ritenuto  dalie  auto- 
rità mediche  come  uno  dei  migliori  ed  efficaci  mezzi  per  combattere 
tali  disposizioni.  Intendiamo  dunque  concludere  che  qualunque  pre^ 
cetto  o  massima  tendente  a  ristringere  l'azione  della  respirazione 
nel  canto  ad  uno  soltanto  dei  tre  differenti  tipi  di  respirazione  può 
divenire  funesto  alla  salute:  e  che  perciò  il  consiglio  migliore  da 
darsi  all'allievo  è  quello  di  respirare  nel  canto  —  e  soprattutto  nel 
respiro  intiero  o  profondo  —  col  porre  in  continua  attività  l'intiero 
apparato  respiratorio,  s'intende  sempre  senza  alzamento  delio  spalle 
ne  contrazione  dei  muscoli  del  collo,  accordando  al  diaframma  la 
preponderanza  nell'ordinare  e  dirigere  tutti  i  movimenti  di  tale 
funzione. 

Andremmo  troppo  lontano  se  volessimo  riportare  tutti  i  luoghi 
in  cui  le  suddette  debolezze  e  soprattutto  le  deflcienze  filologiche 
efonologichesipalesano  visibilmente  pure  nel  lavoro  del  sig.  Guetta. 
Teniamo  piuttosto  a  toccare  qui  la  questione  delle  denominazioni 
od  espressioni  tecniche  in  riguardo  all'arte  del  Canto.  Il  termine 
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«  Corde  vocali  »  prende  secondo  l'egregio  A.  nel  corso  del  suo  la- 
voro differenti  denominazioni  —  ne  abbiamo  contate  circa  una  ven- 
tina —  ;  ciò  che  nuoce  al  certo  alla  chiarezza,  in  special  modo  per 
i  neofiti  deirarte.  Sarebbe  bene  intenderci  una  buona  volta  intorno 
a  ciò  e  seriamente»  dato  il  malvezzo,  ormai  inveterato  in  chi  prende 
la  penna  in  mano  —  noi  compresi  -—  per  scarabocchiare  su  dt 
questa  arte,  dei  raffazzonamento  di  tanti  e  tanti  termini  tecnici, 
che  dovrebbero  insomma  venir  determinati  autorevolmente  e  di 
comune  accordo;  tanto  più  che  la  necessità  è  si  manifesta  di  contro 
al  continuo  ed  incalzante  movimento  progressista,  e  per  la  deflcenza 
e  confusione  dei  termini  esistenti,  i  quali,  ben  si  sa,  provengono 
per  lo  più  dai  procedimenti  empirici  oramai  stridenti  e  cozzanti 
con  quel  movimento.  E  che  nel  prossimo  congresso  in  Roma  non 
potrebbesi  richiamare  Tattenzione  su  tale  questione? 

In  ultimo  una  parola  di  sincero  encomio  per  la  correttezza  e 
nitidezza  di  edizione  di  questo  manuale.  G.  So. 

Jt.KVBBI^B^  Har9Honi&-  und  KompoHtUmslèhre  naeh  der  eniwiékeinden  Methode. 

Drei  TheUe  mit  Arbeitsbndi  >ain  I.  and  II.  Theil.  Zwefte  Terb«s8eite  AnflAge.  »  Breslau.  Verl*g 
TOA  F.  Goerlioh. 

Il  presente  trattato  deve  la  sua  origine  e  la  disposizione  speci- 
fica della  materia  che  vi  si  contiene,  al  concetto  di  poter  servire 
allo  studio  deirarmonia  e  della  composizione,  senza  il  bisogno  di 
un  maestro.  Va  da  sé,  dunque,  che  la  parte  in  cui  gravita  il  suo 
interesse  è  quella  degli  esempi,  dai  quali  si  devono,  per  cosi  dire, 
astrarre  le  regole  stesse,  senza  che  però  queste  non  siano  a  tempo 
e  luogo  debitamente  indicate.  Esso  può  ben  riuscire  a  sviluppare  le 
facoltà  esteriormente  costruttive  di  chi  si  dedica  a  queste  disci- 
pline, sopratutto  quando,  nella  esposizione  teorica  e  nella  parte 
risolutiva  dei  temi,  si  proceda  con  semplicità,  evitando  un  soverchio 
raggruppamento  della  materia. 

L'  À.  ha  dimostrato,  in  questo  caso,  un'abilità  veramente  note- 
vole. Egli  ha  diviso  il  suo  corso  in  tre  parti,  disgiunte. in  fascicoli 
per  maggior  comodità  nei  raffronti  occorrenti  fra  questi  e  i  fascicoli 
degli  esercizi.  La  prima  parte,  in  tutto  elementarissima,  comprende 
le  nozioni  più  essenziali  della  grammatica  musicale  e  deirarmoniz- 
zazione.  La  seconda  svolge  la  teoria  degli  accordi  e  della  modu- 
lazione in  sé  e  per  sé  ed  anche  applicata  —  e  ciò  é  interessante  — 
a  diversa  specie  di  piccoli  componimenti,  per  quanto  in  guisa  fram- 
mentaria. La  terza  parte  mostra  lo  scernimento  e  la  fattura  del 
periodo  polifonico,  le  modalità  onde  s*accompagna  la  melodia,  le 
proprie  regole  della  composizione,  la  teoria  del  semplice  e  doppio 
contrappunto  e  la  pratica  delle  varie  forme. 
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Come  dissi,  la  specialità  di  questo  trattato  consiste  nel  far  cor- 
rispondere alle  varie  parti  teoriche,  in  cui  è  diviso,  i  fascicoli  nei 
quali  lo  studente  si  esercita  su  casi  pratici.  L*idea  veramente  non 
ò  nuova,  ma  à  attuata  con  intelligenza  e  con  certa  pratica  dei 
giovani  allievi.  L'  A.  dirige  ad  essi  molte  domande  e  prescrive 
buon  numero  di  compiti  :  essi  risponderanno  alle  une  e  risolveranno 
gli  altri  giovandosi  delle  cognizioni  che  avranno  attinto  dalle 
premesse  teorie,  alle  quali  vengono  richiamati  mediante  Findica- 
zione  dei  paragrafi  rispettivi. 

Modesta  e  pure  utile,  io  credo  sia  codesta  Topera  di  un  inse- 
gnante coscienzioso,  che  raggiungerà  non  difficilmente  il  suo  scopo. 
Un  maestro  occorrerà  non  di  meno;  piuttosto  egli  sarà  un  semplice 
correttore,  cui  si  risparmia  in  certo  modo  tempo  e  fatica.      L.  Th, 

J.  8CUOLTZB,  Grwndrié*  der  aUgémeinen  MutikMure  in  lHehtfa9slUher  !>««-- 
steUung.  —  Berlin.  S.  Mode's  Verlaff. 

É  un  compendio  delle  cose  elementari  più  necessarie  a  sapersi 
da  chi  studia  musica  ;  elementari  in. ogni  senso,  fino  alla  definizione 
di  alcune  delie  principali  forme,  esclusi  però  i  campi  delParmonia, 
del  contrappunto,  ecc.  Ciò  si  connette,  in  verità,  ad  una  certa  istru- 
zione superficiale,  di  cui  si  fa  uso  tra  i  dilettanti  e  nelle  società 
musicali.  Tutto  è  mantenuto  quindi  a  questo  livello.  Perciò  T  ope- 
retta, pur  dichiarando  per  sé  stessa  il  suo  valore  molto  modesto, 
non  manca  di  una  certa  condotta  e  può  esser  utile  a  qualche  cosa. 

L.  Th. 

A.  SOMBRVELL^  Chart  of  the  ruies  of  harmony  fwr  HudenU.  ~  Ozfòrd.  The  CU> 
rendon  Prora. 

In  un  sol  foglio  TA.  ha  raccolto,  con  ordine  e  chiarezza,  le  re- 
gole deirarmonia  e  i  relativi  esempi,  non  solo,  ma  anche  un  indice 
per  trovare  gli  accordi  e  un'appendice.  È  innegabile  che  assai  pra- 
tica e  comoda  cosa  sarà  per  lo  studente  l'avere  sott' occhio,  d'un 
sol  colpo,  quanto  principalmente  gli  occorre  consultare  in  fatto  di 
armonia.  Non  sempre  si  potrà  convenire  coll'A.  sull'opportunità  di 
alcuni  esempi,  che  non  sono  corretti,  e  sulla  assolutezza  di  qualche 
regola,  p.  es.  circa  il  pedale;  piccole  mende  derivanti  dall'imposta 
concisione,  le  quali  non  tolgono  nulla  alla  praticità  del  lavoro,  che 
è  buono  e  raccomandabile  a'  principianti  e  anche  agli  altri.* 

L.  Th. 
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StrnmentaElone. 

TAVli  LOCABDy  Le»  Mattrt»  eorUeniporain»  de  Vorgus,  —  Paris.  Edition  da  Courritr 

MutictU. 

f 

Pregevole  ed  interessante  brochure  che  serve  mirabilmente  a 
dare  un* idea  della  attuale  vita  organistica  di  Parigi:  vita  nella 
quale  lo  spunto  di  -mondanità  che  la  caratterizza  non  impedisce 
tuttavia  Televatezza  degli  ideali  e  degli  intendimenti.  S. 

J>r,    XRIfaT  XSUTINQ,  I>a9  hanMnium  dm*  Euhunft  «on   Walter  IMehoff.   — 

Berlin,  1901. 

In  questa  pìccola  e  pregevole  brochurCy  TA.  si  propone  di  dare 
un*  idea  chiara  della  costruzione  e  dei  mezzi  d*espressione  AelVEar- 
monfumy  e  del  carattere  della  sua  musica. 

L'A.  proclama  Vharmonium  «  lo  strumento  dell'avvenire  »  perchè 
gli  attuali  perfezionamenti  di  cui  hanno  saputo  arricchirlo  i  fab- 
bricanti tedeschi  sono  riesciti  «  non  solo  a  dare  un  carattere  nuovo 
allo  strumento,  ma  a  imitare  in  maniera  maravigliosa  i  nostri  stru- 
menti orchestrali  ». 

L'harmonium  si  sarebbe  cosi  trasformato  in  una  vera  «  orchestra 
da  camera  »  e  grazie  alla  sua  possibilità  di  crescere  e  diminuire 
il  suono  per  mezzo  àeìYespressioney  riunirebbe  i  vantaggi  del  pia- 
noforte e  deirorgano.  G*ò  forse  un  pò*  di  enfasi  e  di  soverchio 
lirismo  neir  insieme  dell'opuscolo,  il  che  però  non  toglie  che  la  tesi 
deirÀ.  di  rivendicare  cioè  importanza  artistica  e  sinora  misco- 
nosciuta dello  strumento,  sìa  giustissima,  e  quindi  il  libro  meriti 
approvazione'  incondizionata.  S. 

PAVL  D£!  WIT,  OeigemeeUel  alter  MeUter  von  16.  bis  m%tr  Mitte  dee  19.  Jahrhun- 
derts.  EnUuiltond  aaf  84  Taftin  in  photographiselier  Beprodaetion  (Aatotjpte)  flber  400  Geigen- 
Mttel.  ~  Lelpxig,  1902.  Voriag  tob  Paal  de  Wit. 

Per  quanto  sarà  possibile,  la  presente  raccolta  del  signor  de  Wit 
servirà  a  coloro  che  vogliono  o  credono  assicurarsi  dell'autenticità 
di  un  violino  dalla  scritta  del  fabbricatore  ch'esso  porta  nell'interno 
del  fondo.  Il  libro  è  veramente  unico  nel  suo  genere;  adempie  in 
guisa  eccellente  il  suo  scopo,  poiché  se  non  di  tutti  i  maestri,  pur 
tuttavia  di  380  de*  più  antichi  —  e  fra  questi  quasi  tutti  i  nomi 
migliori  dell'antico  periodo  classico  italiano  —  egli  riferisce  notizie, 
e  ciò  che  più  monta,  le  scritte  autentiche  riprodotte  in  fototipia. 
Sopra  34  grandi  tavole  ognuno  può  leggere  più  di  400  di  tali  scritte  ; 
e  per  quanto  non  sia  da  esse  che  si  può  giudicare  un  istrumento, 
tuttavia  la  certezza  di  possedere  la  riproduzione  esatta  della  scritta 
originale  servirà  nel  confronto  degli  strumenti  posti  in  commercio 
con  simili  falsi  biglietti,  e  questi  scoperti;  si  giudicherà  anche  meglio 
deiristrumento  stesso. 

Ri9i*ta  muticaU  iialiiana^  IX.  81 
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10  credo  la  presente  pubblicazione  utilissima  e  sono  lieto  di  ri- 
chiamar su  di  essa  Tattenzione  degli  aventi  interesse.        L.  Th. 

Wagaeriana. 

JB.  Wagner,  I/arte  e  la  rivoiuMicne.  In  !•«.  —  Oenor».  Llbmlk  Moderna. 

Quest^opnscolo  scritto  nel  1849  ha  per  base,  come  si  sa,  di  di- 
mostrare come  abbiano  torto  gli  artisti  che  accusano  la  rivoluzione 
di  render  loro  difficili  le  condizioni  d*esistenza.  È  Tindustrialismo 
deirarte  che  bisogna  accusare. 

La  rivoluzione  vagheggiata  da  W.  è  quella  che  creerà  la  vera 
opera  d*arte:  Topera  d'arte  che  conterrà  lo  spirito  doirumanità 
libera,  al  di  fuori  di  ogni  limite  di  nazionalità.  B. 

Musica. 

X.  PBBIOOZXOf  La  Sonia  MsB9a  ;  Sei  pezzi  per  organo.  —  I>lo  Bla  hene^Uo  ;  Coro  a 
due  Toci  eguali  con  accomptgnamento  d'organo.  —  A99untpta  egt  Maria  ;  Mottetto  per  eoro 
a  quattro  tocì  dieslniili  (Contralti,  Tenori  I  e  H,  Baesi)  con  aooompagnaaento  d'organo.  — 
Sorrento  f  Coro  ai  quattro  rod  miete  iole  (Soprani,  Contralti,  Tenori  e  Basii).  —  Torino.  Mar- 
cello Capra,  Editore. 

Le  composizioni  sacre  del  Perigozzo  sono  visibilmente  destinate 
ad  uso  pratico;  quindi  il  compositore  è  stato  costretto  a  mantenersi 
in  certi  limiti  per  ciò  che  riguarda  la  tessitura  delle  voci,  e  più  o 
meno,  Tarmonizzazione.  Egli  non  può  aver  libera  la  sua  fantasia  e, 
in  complesso,  anche  per  ragioni  di  stile,  non  gli  si  domanda  troppa 
invenzione  né  colorito.  Modesti  come  appariscono  questi  componi- 
menti, non  sono  per  ciò  meno  encomiabili.  Vi  si  addimostra  cono- 
scenza pratica  dell'organo  e  delle  voci,  avvivata  da  una  condotta 
sobria,  da  una  piacevole  semplicità.  Nelle  composizioni  per  organo 
il  Perigozzo  può  tuttavia,  a  mio  vedere,  liberarsi  da  una  soverchia 
rigidezza  di  stile  e  dare  a*  suoi  temi  e  ai  conseguenti  sviluppi  un 
aspetto  più  sciolto  e  melodico,  senza  contravvenire  alla  compostezza 
dello  stile.  Ciò  aggiunge  interesse  artistico  alla  composizione  e  vi 
si  arriva  col  molto  esercizio. 

11  coro  Sorrento  piacerà  per  la  sua  indole  schietta  e  serenamente 
popolaresca.  Dato  il  genere,  una  maggiore  distinzione  artistica  sa- 
rebbe assurda.  La  melodia  non  si  stoglie  dal  comune;  ma  in  com- 
penso vi  hanno  graziosi  effetti  per  le  voci. 

Il  Perigozzo  ha  studiato  sotto  la  guida  di  un  buon  maestro  e  la 
sua  memoria  valga  a  farlo  perseverare  nella  via  dell'arte  semplice 
e  corretta  in  cui  si  è  messo.  L.  Th. 
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Jt.  MBMOS'DI,   Meéwm  in  onore  del  S.  Coore  di  MmrU  a  quattro  tocì   dissimili.  —  Torino. 
Marcello  Capra. 

Felice  tentativo  di  contemperamento  della  forma  antica  col  pen- 
siero moderno,  questa  Messa  si  distingue  per  la  chiarezza  e  fluidità 
dei  procedimenti  armonici  e  contrappuntistici.  L'A.  pur  scrivendo 
per  sole  voci,  ha  saputo  mantenere  intatta  la  propria  personalità 
senza  inceppare  nella  pedissequa  imitazione  Palestriniana,  cosi  facile 
e  comune  oggidì.  L*armonizzazione  è  veramente  fine  e  delicata, 
nobili  ed  elevati  gli  spunti  melodici  sui  quali  si  intesse  il  lavoro 
contrappuntistico.  S. 

e.  nOBICIt  Tòiu  RuUhra^  Compositam  Daodeeim  Vocibos  Ifixtis   (Trilras   cliofis)  ad  libitum 
oondnentibus  tribns  organia.  ->-  Roma,  E.  Van  den  Eerenbeemt. 

Segnaliamo  con  piacere  questo  dotto  lavoro,  il  quale  depone  di 
serie  attitudini  al  comporre  in  istile  liturgico  sulla  base  di  vere 
idee  musicali,  vincendo  le  non  poche  difficoltà  che  sorgono  dalla 
unione  di  molte  voci.  L*autore  si  mostra  al  corrente  della  nostra 
grand*arte  della  polifonia  classica,  la  quale  diventa  per  lui  voce 
anco  geniale  in  certi  punti.  Egli  ha  dato  cosi  al  suo  lavoro  un  an- 
damento semplice,  che  non  sente  sforzi  e  si  risolve  in  una  linea 
generale  sobria  e  solenne,  compendiante  molti  tratti  immediata- 
mente interessanti. 

Questa  composizione  è  scritta,  non  continuatamente,  slntende,  ma 
con  giudiziosa  ed  equilibrata  alternazione  di  parti,  a  dodici  voci 
reali.  L.  Th. 

G,  MARCHIO\  Sonata  in  tre  tempi  per  Organo.  ^  MyoBotis.  Pagina  d'album  per  canto 
e  pianoforte  (Opera  postume).  —  Milano.  B.  Fantuzi. 

Qualche  cavillatore  teorico  farà  le  sue  preziose  riserve  circa  la 
forma  svolta  nel  primo  tempo  di  questa  sonata,  che  è  un  pò*  di 
fantasia,  è  vero;  ma  quando  si  pensi  all'ordine  pur  mantenuto  nel- 
resporre  ed  alternare  i  concetti  principali,  alla  spontaneità  della 
melodia  e  allo  stile  che  rifugge  da  tutto  ciò  che  non  è  sobriamente 
e  solidamente  musicale,  le  preoccupazioni  scolastiche  cessano  d'a- 
vere un  qualsiasi  effetto.  La  sonata  si  fa  pur  anco  migliore  ne'  due 
successivi  tempi,  Tultimo  dei  quali  rifulge  per  brio  e  freschezza 
giovanile.  Non  è  lavoro  difficile,  e  gli  organisti  che  vorranno  ag- 
giungere al  loro  repertorio  una  composizione  geniale  e  ben  fatta, 
scelgano  questa:  ne  saranno  contenti.  Il  povero  Marchiò  era  una 
bella  promessa  per  l'avvenire.  Morto  nel  fiore  degli  anni,  egli  ha 
lasciato  a  noi  tanto  da  poterlo  ricordare  tristamente  sì,  ma  con 
soddisfazione  ancora,  ammirando  il  suo  talento  e  il  risultato  dei 
suoi  ottimi  studi. 
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E  fu  il  suo  ultimo  canto  forse  questa  inspirata  pagina  d*  album, 
Myosotis,  tutta  poesia  e  presentimento  della  sua  fine  precoce.  Qui 
le  note  vengono  realmente  su  calde  dairanima  e  ci  dicon  cose  ma- 
linconiche e  soavi.  Gli  è  la  melodia  che  si  spegne  ancora  fiorente, 
velata  in  uno  sperdersl  di  accordi  armoniosi. 

Giovanni  Marchiò  poteva  e  sapeva  già  molto:  un  giorno  egli 
avrebbe  fatto  parlare  di  sé.  Destino!  L.  Th. 

A.  aOOKTJRlKO^  g%»art0tto  in  8ùl  mittorg  per  doe  vioUni,  tìoU  e  ▼ioloncdlo  (Ernst  Enlenbarg, 
Leipzig).  —  £9  BotuieUi  per  pianofitrU  (1"  serie).  —  Milano,  Carish  e  J&Dielien. 

Il  Quartetto  è  opera  di  un  musicista  esperto,  pel  quale  la  tecnica 
non  ha  segreti;  la  forma  vi  è  chiara  e,  per  un  lavoro  moderno, 
rispettata  abbastanza;  essa  è  equilibrata  rimpetto  al  contenuto  che 
esprime  con  scioltezza,  evitando,  per  quanto  può  un  musicista  ita- 
liano, i  luoghi  comuni  del  genere.  Al  compositore  occorre  soltanto 
una  maggiore  novità  ed  impressività  d^idee,  onde  completare  Tinte- 
resse  ed  il  fascino  delTopera  sua.  Ancora  vorrei  raccomandare  al 
maestro  Scontrino  di  moderarsi  nelFuso  di  un*armonizzazione  spesso 
limata  troppo  e  acutizzata  e  nell'impiego  delle  forme  a  canone. 

L'esposizione  del  temi  è  generalmente  felice;  solo  pecca  di  quando 
in  quando  per  prolissità  e  per  richiamo  di  incidenti,  i  quali  potreb- 
bero trovar  luogo  più  acconcio  nella  parte  degli  sviluppi. 

Dopo  tutto,  si  tratta  di  una  composizione  interessante,  cui  spe- 
riamo il  compositore  altre  ne  farà  seguire. 

I  dodici  bozzetti  per  pianoforte  sono  graziose  pagine  d'album,  che 
faranno  lieta  e  distraente  compagnia  ad  ogni  delicato  cultore  di 
musica.  I  vari  sentimenti  vi  sono  espressi  con  scioltezza  ed  effi- 
cacia. Non  vi  occorre  tanto  tecnicismo  quanto  interpretazione,  perchè 
questi  pezzi  siano  facilmente  gustati.  L.  Th. 

B,  DBL  VALZB  DE  PAZ^  100  Solfeggi  progressivi  per  pianoforte  a  4  mani,  Op.  99.  — 
Edizione  della  Nuova  Mutica.  —  Firenze. 

A  guisa  delle  opere  didattiche  per  Pianoforte  del  Reinecke,  del 
Damra,  del  Reiser  ed  altri,  lo  scopo  del  sig.  Del  Valle  è  pure  l'in- 
segnamento progressivo  divertente;  cioè  rendere  gradevoli  ed  at- 
traenti i  materiali  aridi  di  esso,  come  gli  elementi  musicali,  il  solfeggio, 
la  ritmica,  il  meccanismo  elementare,  ecc.,  e  contro  i  quali  sino 
adesso  si  sono  infrante  tante  tenere  intelligenze  e  disposizioni.  I 
solfeggi  che  ci  stanno  davanti  (2*»  fase),  di  un  valore  non  inferiore 
al  certo  alle  opere  degli  autori  suaccennati,  si  distinguono  per  una 
grande  chiarezza,  unitamente  ad  un  certo  sapore  classico  e  spirrto 
di  modernità.  Non  esitiamo  di  raccomandare  questi  solfeggi,  ed  in 
generale  tutte  le  opere  didattiche  per  Pianoforte  del  Sig.  Del  Valle, 
nell'insegnamento  di  tale  strumento.  G.  So. 
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JET.  BXBBBTy  £^a  MaUre»  Mru9ieien9  de  la  HenaUaanet  fran^aUe,  Lir.  ISe  et  14*. 
—  Parifl,  1901.  À.  Leane. 

L'opera  mirabile  con  cui  M.  Expert  intende  ad  illustrare  Tim- 
portanza,  oggidì  troppo  disconosciuta,  della  rinascenza  francese  nei 
riguardi  dell'arte  musicale,  si  è  arricchita  di  due  nuovi  volumi, 
che  contengono  il  2®  ed  il  S""  fascicolo  del  Printemps  di  Claude 
Le  Jeune. 

Ai  lettori  della  Rivista  Musicale  Italiana  è  già  nota,  pei  miei 
articoli  precedenti,  la  serietà  dei  criteri  che  dirigono  Tautore  nel 
far  rivivere  per  i  veri  cultori  della  storia  e  delia  scienza  produzioni 
cosi  degne  di  studio  come  quelle  dei  maestri  francesi  del  cinque- 
cento. Ho  loro  anche  parlato  di  Claude  Le  Jeune,  nato  a  Valen- 
ciennes verso  il  1540  e  morto  nei  primordi  del  secolo  XVII,  accennando 
airesperimento  geniale  da  lui  intrapreso  nel  Printemps  di  applicare 
la  ritmica  greca  all'arte  nuova,  la  quale  naturalmente  s'ispirava 
ad  allro  sistema.  Senza  discutere  se  la  musica  può  giustificare  l'idea 
di  scrivere  versi  francesi  misurati  all'antica,  a  sillabe  lunghe  e 
brevi,  contrariamente  all'indole  della  lingua,  è  da  notare  che  la 
massima  parte  delle  composizioni  del  Le  Jeune  riprodotte  da 
M.  Expert  è  rappresentata  da  vers  mesurés,  musicati  senza  misura, 
composizioni  meritevolissime  di  fissare  l'attenzione  del  critico  e  dello 
storico.  Tra  i  pezzi  nel  ritmo  ordinario,  a  vers  rimés,  devo  segna- 
lare un  capolavoro  d'espressione  e  di  eleganza,  svolto  con  bellissimi 
artifizi  di  contrappunto  in  proporzioni  più  vaste  dì  quelle  di  una 
semplice  canzone:  è  il  N"  XXXIII,  Du  trisVhyver,  a  cinque  voci, 
in  sei  parti  (pagg.  47-87  del  3°  fase). 

Nell'attesa  di  altri  volumi,  specialmente  della  raccolta  interes- 
santissima Les  Thèoriciens  de  la  MviSiqìie  au  temps  de  la  Re- 
naissance, ammiriamo  l'attività  prodigiosa  di  M.  Expert,  con  un 
sentimento  d'invidia  per  il  paese  in  cui  è  reso  possibile  un  lavoro 
cosi  proficuo.  0.  C. 

ALBXANDJtB  OUIZKANT,  Arehiva  dea  MaUraa  da  l'orgue  dea  XVI;  XVII*, 

et  XVIIl*  Sièeiea.  On  aooserit  k  Mennon  (Seine  et  Oìm).  —  Che«  TAatenr,  10,  ChenMn  de 
U  SUtion. 

Il  terzo  e  quarto  fascicolo  della  quinta  annata  contengono  il 
seguito  del  Livre  de  nvusiqu£pour  VOrgue  di  Nicola  Gigaut.  E  cosi 
prosegue  con  uno  slancio  veramente  encomiabile  questa  monu- 
mentale raccolta,  nella  quale  l'illustre  organista  della  Trinità  di- 
mostra, facendo  rivivere  queste  arcaiche  composizioni  oggidì  pres- 
soché dimenticate  ed  introvabili,  quanto  sia  vivo  in  lui  l'amore 
dell'arte  e  l'acutezza  dello  spirito  critico  ed  artistico  nella  scelta 
e  parafrasi  delle  varie  composizioni.  S. 
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I}enkmliUr  der  TonXctcnft  in  Oest^rrHeh.  IX  Jahrgaag,  Ercter  Th«il.  Lùder  d*9  Otwald  «ofc 
WùlkmtMn.  Zweiter  Tb«n.  Johann  Jctéf  Fttx,  ImtmmmiakMrk*  I.  ->  Wien,  1902.  ArUria  «tC. 

Le  canzoni  di  Osvaldo  von  Wolkenstein  sono  contenute  in  tre 
codici  del  quindicesimo  secolo,  dei  quali  solamente  due  contengono 
melodie.  Vi  abbiamo  la  prova  della  tradizione  continuata  da  Walter 
de  la  Voffelweide  sino  a  duecento  anni  dopo.  Le  canzoni  sono  ad  una 
e  più  voci,  non  molto  interessanti  riguardo  alia  musica,  ma  impor- 
tanti invece  per  la  storia  della  polifonia.  Ganti  trovadorici,  canti 
d*amore,  quali  ebbero  nel  Tirolo  una  lunga  serie  di  cultori  geniali, 
essi  dimostrano  ancora,  purtroppo,  lo  stato  del  Mtnnegesang  in  una 
forma  del  suo  sviluppo,  che  ha  i  segni  della  decadenza. 

Il  significato  di  questa  pubblicazione  è  assai  più  letterario  che 
musical^.  La  critica  filologica,  accanto  alla  completa  ristampa  del 
testo  antico,  opera  del  dott.  Josef  Schatz,  privato  docente  di  Ger- 
manistica neirUniversità  di  Innsbruck,  è  lavoro  che  riescirà  di  non 
comune  interesse  per  la  storia  della  letteratura  e  della  poesia 
tedesca. 

D'altra  parte,  la  traduzione  musicale,  largamente  cementata,  del 
prof.  Osvaldo  Keller,  ci  mette  sott'occhio  una  serie  di  canti  del- 
l'antica arte  coltivata  in  Austria,  e  ciò  al  conoscitore  è  mezzo,  senza 
dubbio,  di  studi  e  confronti  storici  importanti. 

L'edizione,  splendida  sotto  ogni  rapporto,  è  arricchita  di  magni- 
fiche e  grandi  fototipie,  riproducenti  i  ritratti  di  Osvaldo  von 
Wolkenstein  nel  frontispizio  di  due  codici,  il  ricordo  monumentale 
suo  nel  Duomo  di  Brixen,  più  quattro  carte  dei  medesimi  codici 
con  musica. 

La  pubblicazione  fa  mollo  onore  a  chi  dirige  questa  parte 
della  scienza  musicale  in  Austria,  ed  è  testimonio  della  serietà  con 
cui  in  alto  si  proteggono  gli  studi,  che  sono  onore  e  profitto  per 
la  nazione. 

La  seconda  parte  della  stessa  annata  IX  dei  Denhmaler  consta 
di  due  Suonale  da  chiesa  e  di  due  Ouverlures  (Suites)  di  Gio- 
vanni Giuseppe  Fux,  edite  dal  prof.  Guido  Adler.  Sono  composi- 
zioni di  diverso  carattere  —  interessanti  specialmente  le  sutles  — 
scritte  per  più  istrumenti,  con  organo  le  prime  e  con  basso  con- 
tinuo le  altre.  L.  Th. 

JéJIlOl  BOTTAZSBOi  Messa  ad  una  roce  in  ho.  S.  Heleonorae  Imperatricis  con  accompagna- 
mento d*organo  o  d*annonio.  —  Ratisbona.  Alfred  Copperath. 

Una  messa  ad  una  voce  la  quale  non  riuscisse  monotona  per 
questa  stessa  sua  unità  di  voce,  facile  d'esecuzione  e  nello  stesso 
tempo  ricca  d'idee  ed  ispirata  ad  una  severa  elevatezza  d'inten- 
dimenti artistici  sembra  essere  un  problema  assai  ardito  e  di  ben 
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difficile  soluzione.  Eppure  T illustre  organista  padovano  ha  saputo 
risolverlo  in  modo  superiore  ad  ogni  elogio  e  tale  da  confermarne 
sempre  più  la  meritata  fama  di  compositore  dotto,  severo  ed  ispi- 
rato. L*accompagnamento  d*organo  o  armonium,  pur  essendo  facile 
ed  alla  portata  anche  di  un  mediocre  esecutore,  è  ricco  d*armonia  e 
di  una  eleganza  che  ben  si  addice  alla  nobiltà  del  pensiero  me- 
lodico. S. 

Tarla, 

O.  TIOZA^  Bihiioifrafia  beilitUana  eoa  un  nggio  blbliogralleo  delle  più  antiche  editioni  del 
libretti  mndcati  da  Vincenzo  Bellini  (ErtratU  dal  rolnme  Omaggio  a  BMmì).  —  CaUnia,  1902. 
GiuMppe  Boaio. 

Approviamo  e  lodiamo  senza  restrizione  YOmaggio  che  il  signor 
O.  Viola  ha  tributato  a  Bellini  componendo  la  presente  bibliografia. 
Trattasi  di  un  lavoro  condotto  con  molta  accuratezza  e  secondo  le 
giustissime  norme  colle  quali  dovrebbero  essere  informate  simili 
compilazioni.  L*autore  dice  :  «  Non  ho  tenuto  conto  delle  opere  di 
«  carattere  generale  in  cui  si  parla  anche  di  Bellini;  come  dei  di- 
«  zionarì  biografici  e  musicali,  delle  enciclopedie,  delle  storie  della 
«  musica,  ecc.  Se  avessi  citato  le  opere  di  tal  genere,  avrei  con  po- 
«  chissima  fatica  aumentato  considerevolmente  la  mole  di  questo 
«  lavoretto,  quasi  senza  averne  accresciuta  Tefficacia.  Mi  sono  perciò 
«  limitato  a  registrare  le  sole  opere  speciali  o  quelle  che  special- 
«  mente  illustrano  qualche  parte  della  vita  o  delle  produzioni  mu- 
«  sleali  del  Cigno  Gatanese.  Ben  poco  ho  potuto  raccogliere  nelle 
<  riviste  musicali,  perchè  di  esse  ho  avuto  agio  di  consultare  sola- 
«  mente  pochi  volumi;  più  larga  messe  di  articoli,  invece,  ho  mietuto 
«  nei  giornali  politici  e  letterari  contemporanei  a  Bellini.  In  quanto 
«  alle  rassegne  musicali  delle  opere  di  lui,  ho  tenuto  conto  sola- 
«  mente  delle  più  antiche,  per  la  maggiore  importanza  storica  ch*esse 
«  hanno,  e  ho  preferito,  fin  dove  m'è  stato  possibile,  di  rintracciare 
«  quelle  che  si  riferiscono  alla  prima  rappresentazione  di  ogni  opera 
«  di  Bellini  ne'  vari  teatri  ». 

Riescirà  ancor  più  interessante  per  noi  la  bibliografia  belliniana 
delle  opere  straniere,  a  cui  l'autore  rivolge  il  pensiero  ;  auguriamo 
che  egli  possa  compierla  senza  lungo  ritardo.  0.  G. 

e.  SMBOMANSf  La  mutique  et  les  mu»ic(efis.  Apologie  de  la  mnaiqae.  Ses  effets  physio- 
logiqaes  et  psychologiqnee.  Ses  orìgines  et  son  dóreloppement.  Son  histoire  en  Belgìqne  et  dana 
les  antree  pays  de  TEarope.  Aree  nne  lettre-préface'de  A.  Piten.  —  Gand,  1902.  A.  Silfer. 

.  Non  è  una  storia  e  molto  meno  una  enciclopedia  musicale. 
L'autore  ha  raccolto  in  un  grosso  volume  di  457  pagine  un'  infinità 
di  notizie,  distribuendole  sotto  le  rubriche  specificate  nel   titolo. 
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Ma  in  parte  sì  tratta  di  citazioni,  in  parte  di  appunti  secchi  ed 
insignificanti,  esposti  come  Io  sono  senza  che  alcun  concetto  di 
critica  0  di  estetica  v'infonda  un  pò*  di  vita. 

V Apologie  de  la  musique  contiene  aforismi,  giudizi,  saUltes,  di 
vari  autori,  notissimi,  sull'arte  dei  suoni;  e  cosà  il  breve  capitolo 
circa  ses  e/fets  physiologiques  et  psycholoffiqtces,  composto  di 
estratti.  Il  seguente,  ses  origines  et  son  développementy  accenna 
da  principio  alla  musica  antica,  e  finisce  con  una  lunga  lista  di 
teste  coronate  per  provare  che  «  ce  qui  aida  beaucoup  au  de- 
«  veloppement  du  goùt  musical,  ce  furent  les  encouragements  et 
«  Texemple  de  plusieurs  souverains  qui  pratiquaient  eux-mèmes 
4c  l'art  ». 

Con  tutto  questo  si  arriva  alla  pagina  66.  Il  resto  del  libro  è 
dedicato  alla  storia  dell'arte  musicale  nel  Belgio  e  negli  altri  paesi 
d'Europa.  Il  signor  Bergmans  vi  presenta  grandi  ammassi  di  nomi, 
con  molti  errori  e  con  moltissime  lacune,  specialmente  in  quanto 
riguarda  Tltalia  (pag.  341-364).  Le  fonti  alle  quali  l'autore  ricorse 
per  apprezzare  l'arte  italiana  sono  quanto  di  più  misero  si  possa 
immaginare.  Basti  il  dire  che  il  libro  più  importante  da  lui  con- 
sultato in  argomento  è  la  Storia  del  Brendel,  che  sotto  questo  punto 
di  vista  non  esito  a  qualificare  un  obbrobrio. 

In  somma  il  lavoro  del  signor  Bergmans  sembrerebbe  ideato  ad 
infermare  il  detto  che  non  v'ha  mai  libro  assolutamente  inutile, 
se  qualche  cenno  su  alcuni  musicisti  del  Belgio  e  dell'Olanda,  ivi 
ricordati,  non  giovasse  a  farli  conoscere  fuori  del  loro  paese.     O.  G. 

Harmanie-Kalender,  (1909).  Htrmonie,  Verlagft-Geeellacbaft  ftlr  Litentar  and  Ennst. 

È  antica  consuetudine  in  Germania  quella  degli  almanacchi,  nei 
quali  vengono  inseriti  articoli  di  tutte  specie,  talora  dovuti  a  scrit- 
tori valenti  ed  ai  migliori  letterati  del  paese.  Nel  caso  presente, 
sono  musicisti  che  vi  hanno  contribuito  con  monografie,  schizzi 
autobiografici,  lettere,  aforismi,  ricordi,  ecc.:  musicisti  come  Eugenio 
d'Albert,  Joachim,  Bruii.  Reisenhauer,  Sinding,  Moozkowsky,  An- 
sorge  e  Arn.  Mendelssohn.  L'almanaccò  contiene  inoltre  parecchie 
lettere  inedite  di  Ad.  Jensen,  Rosa  Sucher,  Herm.  Levi,  A.  Ritter 
ed  una  (luantità  di  ritratti  de'  più  noti  musicisti  tedeschi,  russi  e 
francesi.  Il  calendario  musicale  è  utile  ai  ricercatori  di  date. 

I  nostri  musicisti  dovrebbero  leggere  una  lettera  di  Eug.  d'Albert 
sul  pianoforte.  Ma  quanti  imparerebbero  a  stimare  in  lui  l'artista 
che  egli  è  veramente  ?  Pochi,  e   non  certo  i   così  detti    pianisti. 

L.  Th. 


Digitized  by  VjOOQIC 


SPOSMO  DEI  PEl^IODM 


ITALIANI 

Gazzetta  Musleale  (Milano). 

N.  1.  —  Fontana,  OuriosUà  Verdiane.  —  Albinati,  Prospetto  delle  opere 
nuove  italiane,  oratori,  cantate,  ecc.,  eseguite  neWanno  1901, 

N.  2.  —  Fontana,  Curiosità  Verdiane.  —  Pbbci,  La  musica  a  Bologna. 

N.  8.  —  Levi,  LisMt  ed  Hohenìohe. 

N.  4.  —  Cavetti,  La  morte  di  Filippo  Marchetti, 

N.  5.  —  CoRTKLLA,  Un  ciclo  Verdiano. 

N.  6.  ~  MoLMENTi,  Verdi  e  Somma.  -^  Gamktti,  L'atto  di  nascita  di  FUippo 
Marchetti. 

N.  7.  —  Corrieri,  Per  le  «  Lettere  di  Bossini  ». 

N.  8.  —  Cambiasi,  Una  famosa  cantante  varesina,  Giuseppina  Grassini.  — 
Pesci,  Ancof[a  di  Bologna  musicale. 

N.  9.  —  CoRTELLA,  €  Hansel  und  Oretel  » .  —  Tabanbllt,  CHurisprudenea 
teatrale. 

N.  10.  —  MoLMENTi,  Feste,  musiche  e  danee  del  vecchio  tempo. 

N.  11.  —  €  Germania  »  di  FranchetU. 

N.  12.  —  CoRTBLLA,  Opere  nuove. 

N.  13.  —  CoRTBLLA,  €  Germania  >.  —  Arner,  Gli  affari  deUa  Scala. 

N.  14.  —  Bivista  milanese;  —  Alla  rinfusa,  ecc. 

La  Cronaca  Musicale  (Pesaro). 

N.  8-9.  —  T.-  Mantovani,  Le  *  Lettere  di  Bossini  » .  —  F.  Vatielli,  Mu- 
sica sacra. 

N.  10.  —  T.  Mantovani,  «  Be  Lear  *  e  •  Ballo  in  maschera  »  (a  proposito 
delle  lettere  di  Verdi  a  Somma  pubblicate  ora  dal  Pascolato). 

La  Nuora  Musica  (Firenze). 
N.  72.  —  Le  nuove  leggi  tedesche  sul  diritto  di  edizione.  —  A.  Falooki,  I 
trattati  di  S.  Jadassohn. 
N.  78.  —  N.  Abate,  Il  pensionato  artistico  per  la  musica. 
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N.  74.  —  G.  Q.  R.,  La  riforma  dei  dmtH  d'autore.  — -  A.  Falconi,  I  tra^ 
UxH  di  S.  Jadasaohn. 

N.  75.  —  G.  Q.  RuATA,  Il  momento  Urico  attuale.  —  A.  Falcoki,  ItraUaH 
di  S.  Jadassohn, 

Le  Cronache  musleAll*  Rivista  illastrata  (Roma). 

N.  32.  —  B.  Lacsuamk,  Giuseppe  Eìieinberger,  —  Mohtefiore,  La  mmiea 
dei  Màto  Scontrino  per  la  «  Francesca  »  del  D' Annuncio. 

N.  33.  —  Incagliati,  Bossiniana,  —  C.  M.,  Un  quartetto  di  Sgambati  a 
Lipsia.  (Il  giornale  si  trasforma  ampliandosi  e  s'intitolerà  d'ora  innanzi  :  Cro- 
nache Musicali  e  Drammatiche). 

N.  1.  '  G.  Falbo,  Ter  la  belleeea  di  un'idea  (La  fondazione  di  nn  teatro 
lirico  nazionale  a  Roma).  —  Montkfiore,  Leggende  Wagneriane.  —  G.  Barini, 
Hans  SaeJis  e  i  *  Maestri  Cantori  ». 

Magica  sacra  (Milano). 

N.  1.  —  Il  nostro  numero  commemorativo.  —  D.  Sincero,  Organi  intonati 
ed  organi  scordati.  —  G.  Wbidinger,  Attraverso  i  poeti  tedeschi, 

N.  2.  —  I  Vescovi  e  ìa  muaioa  sacra.  —  Jendrossbk,  A  BerKno  sk a 

Boma  ed  a  Miìano  no!  —  L* organista  in  montagna.  Bozzetto.  —  G.  Wei- 
dinqer,  Attraverso  i  paesi  tedeschi. 

N.  3.  —  I  Vescovi  e  la  musica  sacra.  —  G.  Sizia,  Questioni  organariche. 

Rassegna  Gregoriana  (Roma). 

N.  1.  —  Il  canto  gregoriano  nel  1901.  —  La  scuola  romana  di  musica 
sacra. 

N.  2.  —  L.  Janssenb,  Saggio  estetico  sulle  melodie  gregoriane.  —  Gaisbbr, 
Note  liturgiche.  —  Ba  balli,  I  Benedettini  di  Solesmes  e  la  restaurazione  grego- 
riana. —  Rebpighi,  Per  la  conservazione  dei  codici  liturgici. 

N.  3.  —  San  Gregorio  Magno  (con  illastrazioni).  —  A.  Latil",  Un  antico 
officio  proprio  di  S.  Gregorio  Magno.  —  Janbbenb,  Saggio  estetico  suUe  melodie 
gregoriane. 

BlTlsta  Teatrale  Italiana  (Napoli). 

lo  Gennaio.  —  G.  Sahoggia,  Il  <  Melologo  »  di  Domenico  Tumiati  al  CO' 
munale  di  Bologna. 

1^  Febbraio.  ^  C.  Ottolbnghi,  Nel  V  annvoetsario  deUa  marte  di  G.  Verdi, 
Ode.  —  S.  Procida,  Filippo  Marchetti. 

1*  Aprile.  —  G.  Sahoggia,  La  musica  corale  in  Italia. 

Santa  Cecilia  (Torino). 

N.  7.  —  Del  cantare  «  piano  » .  —  Joseph  Bheinberger.  Necrologia. 

N.  8.  —  J.  M.  Dupocx,  Studi  sul  canto  liturgico.  —  G.  Weidinger,  Un  nuovo 
referto  suUo  stato  attuale  della  questione  del  canto  corale  gregoriano. 

N.  9.  —  I  Vescovi  e  la  musica  sacra.  —  L'armonio. 

N.  10.  —  DvpoTJXy  Studi  std  canto  liturgico.  —  A  proposito  di  nn  saggio 
estetico  delle  melodie  gregoriane.  —  Manzetti,  Uso  del  canto  gregoriano  tra- 
dizionale. 
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FRANCESI 

Berne  d'Art  dramatlqne  (Paris). 
Févrìer  15.  —  J.  G.  Prodhohhb,  Le  budget  du  Thédtre  et  de  ìa  Muiique 
pour  1902. 

La  Trlbane  de  Salnt-Gerrals  (Paris). 

N.  9-10.  —  J.  Parisot,  Les  huit  modes  du  cha^U  syrien.  —  A.  Gastone, 
Pàques  à  Some  au  VII*  siècìe.  —  M.  Breret,  Additions  inédiiee  de  Dom 
Jumilhac, 

N.  11-12.  —  H.  QuiTTARD,  Henry  du  Moni.  —  A.  Gastone,  Caurs  théorique 
et  pratique  de  chant  grégorien.  —  P.  Aubrt^  Le  système  musical  de  TÉgìise 
arménienne,  —  G.  Doval,  La  XVI*  réunion  generale  du  Cactlien  Verem  à 
Satisbonne, 

La  Tolx  parlée  et  ohantée  (Paris). 

Janvier.  —  H.  Marichellb,  La  chronophotographie  de  la  parole.  —  Gtjillehin, 
Les  premiere  éléments  d'acoustique  musicale. 

PéTrier.  —  J.  Belen,  Le  trille. 

Man.  —  J.  Bblen,  La  formatiorh  de»  voyelìes.  A  propos  de  leur  prétendue 
notation  musicale.  ■—  P.  Nabcke,  àk  cas  dHnfeetian  musicale. 

Ami.  —  G.  Saint-Paul,  Le  eentre  de  Broca  et  les  paraphasies. 

Le  Conrrler  musieal  (Paris). 

N.  1.  —  J.  Marnold,  Les  conservatoires  et  la  musique. 

N.  2.  —  il  propos  de  Venseignement  musical  dans  les  Conservatoires.  — 
V.  Dbbat,  €  Siegfried  ». 

N.  3.  —  C.  Mauclair,  Sur  les  rapports  de  la  poesie  et  de  la  musique. 

N.  4.  —  P.  Helloujn,  »/".  J.  Rousseau  et  la  psychólogie  à  Vorchestre.  —  Le 
cours  d^hìstoire  de  la  musique  de  M.  Bourgault-Ducoudray. 

N.  5.  —  V.  D'Indy,  La  Sonate.  —  J.  Marnold,  C.  Debussy  et  «  Les  noe- 
turnes  » . 

N.  6.  —  J.  Marnold,  Les  nocturnes  de  0.  Debussy. 

Le  Guide  Musical  (Bruxelles). 

1901,  N.  52.  —  H.  de  CiTRzoN,  F.  Pedrell  et  les  Pyrénées  (segaito  e  fine). 

1902,  N.  1,  2.  —  E.  ScHCRÉ,  «  L'Amour  du  poète  »    de  '  Schumann-Heine. 
N.  2.  —  B.  S.y  J.  Jacques  Rousseau  musicien.  ^  G.  Servières,  Lfi  pays 

notai  de  C.  M.  de  Wéber-Euiin. 

N.  3.  —  Ch.  Jolt,  Un  cours  d'éducaHon  musicale  (Recensione  d*an  laToro  di 
Edm.  Laarens).  —  G.  Ferrari,  Musiciens  anghis  (Parla  del  gioTane  pianista 
compositore  Donald  J.  Tovey). 

N.  4,  5,  6,  1,  8,  9.  —  E.  Ciosson,  L'instrument  de  musique  comme  document 
ethnographique. 

N.  4.  —  H.  db  C,  La  musique  de  la  Garde  républieaine  à  Paris. 

N.  5.  —  E.  B.,  A  propos  de  Vautobiographie  de  B.  Wagner. 

N.  7.  —  M.  Brenet,  J.  S.  Bach  et  les  électùms  de  Leipsig. 
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N.  10.  —  G.  HiiBERTj,  €  Ptyehé  >  de  Cétar  Franek,  —  H.  Ihbert,  Un  drame 
moderne  et  une  Legende  dramatique  (parla  di  due  opere  di  E.  Schnré:  e  La 
JBoucmM»  »,  €  L'Ange  et  la  Sphinge  •). 

N,  11,  12.  —  H.  Imbbrt,  Leon  BoSUmann,  —  La  voix  dee  tombes,  poème 
Bymphonique  de  M.  Max  d*011one. 

N.  13.  —  H.  DB  CoRzoK,  M,me  Marie  Soste  et  tea  eouvemrs.  —  M.  R.,  In 
memoriam  (morte  di  Beethoven).  —  G.  Fsreari,  Mtmeiens  angìais.  Ed.  Elgar. 

Le  Ménestrel  (Paris). 

N.  1.  —  0.  Bbrqorubn,  La  première  représentation  de  *  Siegfried  »  à  Bay- 
reuih  (Un  pò*  di  storia  retrospettira  a  proposito  della  recente  rappresentazione 
del  dramma  a  Parigi,  della  qaale  lo  stesso  numero  reca  an  esame  critico,  natu- 
ralmente non  molto  benevolo,  di  A.  Pougin). 

N.  2-8,  10-13.  —  P.  D*E8TRÉE8,  L'art  musical  et  ses  mterprètes  deputa  deux 
eièeìes  (cont.). 

N.  2-5,  7,  12.  —  E.  Neokohm,  Le  tour  de  Franee  en  musique  (cont.). 

N.  4^,  11,  13.  —  J.  TiBRsoT,  Notei  d' ethnographie  muncale;  ìa  munque 
dee  Arabee  (cont.). 

N.  9.  —  J.  TiBRSOT,  Le  centenaire  de  V,  Hugo  (articolo  commemorativo  in 
cui  r Autore  difende  il  grande  poeta  dalla  taccia  di  essere  stato  un  masicofobo  : 
anzi  si  sforza  di  rilevarne  delle  doti  musicali  non  affatto  comuni). 

N.  10.  —  J.  TiBEBOT,  Victor  Hugo  compoeiteur  de  musique  (in  questo,  ri- 
prendendo le  idee  deirarticolo  precedente,  1* Autore  rivela  con  qualche  documento 
questo  inaspettato  atteggiamento  del  genio  di  V.  Hugo). 

Le  ThéAtre  (Paris). 

Janvier  I.  —  €  Griselidie  »  de  Maasenet  à  VOpéra  eomiqìie  (splendido  nu- 
mero in  cui  sono  riprodotte  le  scene  principali  delPopera,  i  ritratti  degli  artisti 
nei  loro  costumi  originali,  alcuni  frammenti  della  musica,  ecc.  Il  testo  è  dovuto 
alla  penna  di  A.  Jullien  e  G.  Rieou). 

Fóvrier  I.  —  Numero  speciale  consacrato  alla  ripresa  di  €  Teodoro  »  al 
teatro  Sarah  Bemhardt. 

Février  II.  —  «  Siegfried  »  airOpera,  coir  intera  biografia  di  J.  de  Besxké  ed 
i  suoi  ritratti  nelle  parti  che  ha  rappresentato.  Poi  la  riproduzione  di  altri  co- 
stumi e  scene  nella  medesima  opera.  Articoli  di  De  Curzon,  A.  Jullien,  ecc. 

Mars  I.    —  DuQUESNEL,  La  quvnzame  thédtràie. 
>      II.  —  Numero  speciale  e  Lea  Burgravea  » . 

Avril  I.  —  €  Lea  Ouelfea  »,  opera  inedita  di  B.  Godard. 

Berne  d'histoire  et  de  erltiqae  musicale  (Paris). 

N.  1M2.  —  H.  Gaisser,  La  fèU  de  Noél  et  ìa  musique,  —  J.  C,  Une 
nouveUe  histoire  de  la  musique  (quella  di  Wooldridge,  recensita  nel  fase  1"  di 
questa  Rivista).  —  M.  Brenet,  Notice  aur  deux  manuacrita  de  musique  de  Luih 
de  la  BibUothèque  de  Vesoul. 

2.ème  Année,  N.  1.  —  À.  Bazaillab,  La  foie  dana  la  musique  de  Beethoven 
(à  propos  de  rezécution  recente  des  neuf  sjmphonies).  —  J.  Oombarieu,  La  mu- 
aique  de  <  Siegfried  > .  —  Brenet,  Notice  aur  deux  manuacrita,  eie. 
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N.  2.  —  P.  Olachant,  Victor  Hugo  et  la  musique.  —  R.  Heubbrger,  L'en- 
foncé  de  FVantt  Sehubert.  —  H.  Quittard,  Les  années  de  ìa  jeuneese  de 
J,  P.  Bameau,  —  0.  Chjlesotti,  Chamons  firanfaisea  du  XVI^  nèele. 

N.  8.  —  H.  Gaibsbr,  Les  «  JEmnt  >  de  Pàquea  daw  Voffice  de  PEghse  grecque, 
—  H.  QuiTTARD,  Les  années  de  jeunesse  de  J.  P,  Bameau. 

TEDESCHI 

Die  Gesellsolialt  (MftDchen). 
Fase.  6.  —  Fra  altri  articoli  è  notevole  quello  di  A.  Weis  Ulraenried  intito- 
lato: Vattuaìé  rinaseensa  della  musica  in  ItcUia.  Fra  mezzo  a  qoalche  inesat- 
tezza, TÀ.  distingue  a  bastanza  Poro  dall'orpello  e  mette  nomini  e  cose  a  posto. 

Mnsikallsolies  Wooheublatt  (Leipzig). 

N.  1.  —  Brattchen  totr  Wagner^  Vereine?  L*AQtore  di  qaesto  articolo,  Richard 
Wickenhansser,  ha  ragione:  Le  Società  Biceardo  Wagner,  come  hanno  esistito 
fino  ad  oggi,  è  bene  che  scompaiano;  ma  altre,  di  altra  specie,  dovrebbero  sorgere. 
Il  compito  di  qneste  società  non  è  qnello  di  dar  concerti  con  frammenti  di  Wagner: 
ciò  si  chiama  svisare  Tarte  del  Maestro  e  perpetuare  l'equivoco.  Propagare  invece, 
mediante  gli  scritti,. la  conoscenza  vera  del  poeta,  del  pensatore  e  del  musicista, 
ecco  la  missione  delle  Società  Wagner,  ecco  il  lavoro  serio  ed  utile  che  ci  farà 
penetrare  nella  filosofia  del  grande  Maestro  e  ci  darà  la  chiave  di  tutto.  — 
G.  RiBMEHSETMBiDER,  Edtoard  Ghrieg,  Drei  Orchesterstiicke  aus  der  Mus^  gu 
Bjòmson's  Sehauspiel  •  Sigwrd  Jorsàlfar  »,  Op.  56. 

N.  2.  —  F.  ScHlFER,  Der  nat&rUcìie  Fingersats  der  chromatischen  Oeigen- 
figuren.  Studio  importante  sulla  diteggiatura  nelle  figurazioni  cromatiche  del 
▼iolino.  —  G.  R.,  Edward  Grieg:  Come  sopra;  con tin. 

N.  3,  4,  5,  6.  —  F.  ScBlFER,  Der  natUrUcTie  Fingersatg  der  chromatischen 
Qeigenfiguren, 

N.  7,  8,  9.  —  E.  Sengbr,  Begisterhse  StimmbUdung.  VA,  tratta,  dal  punto 
di  vista  fisiologico  ed  acustico,  della  educazione  della  voce  senza  tener  conto  dei 
diversi  registri,  e  propugna  questo  sistema. 

N.  10.  —  À.  PrOuers,  Zwei  Volkshymtten,  Sennato  articolo  sopra  i  due  inni 
tedeschi  :  Heil  dir  im  Siegenkrans  e  Deutschland  Ober  AUes,  i  quali  simpatiz- 
zano Tun  coiraltro,  non  solo  pel  testo,  ma  anche  per  la  musica. 

N.  11.  —  R.  Sterkfbld,  Einige  Bemerkungen  eur  Entstéhung  des  3,  Auf- 
tuges  der  «  Meistersinger  » .  Dal  confronto  fra  i  versi  di  un  vecchio  monologo 
di  Hans  Sachs  —  abbandonati  poi  da  Wagner  —  e  la  nuova  canzone  del  sogno, 
PÀ.  trarrà  argomento  di  un'interessante  comunicazione  sulla  poesia  del  terzo  atto 
dei  Cantori  e  la  sua  forma. 

N.  12.  —  Einige  Bemerkungen  zur  Entstéhung  des  3.  Aufeuges  der  *  Mei- 
stersinger > .  R.  Stemfeld  conclude  vedendo  nelle  dottrine  di  Schopenhauer,  nelle 
ricerche  del  Grimm  sul  canto  degli  antichi  maestri  tedeschi,  in  una  poesia  di 
Hans  Sachs  sulla  Bi forma  e  nei  versi  del  Goethe  sopra  un  ritratto  del  vecchio 
Sachs,  altrettanti  influssi  nei  cambiamenti  che  il  Wagner  apportò  all'opera  sua 
dal  1845  al  1861  e  specialmente  nel  terzo  atto. 
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N.  13.  —  H.  ScHHiDT,  Etne  noihwendige  Verbesserung  der  Notenadirift, 
lì  miglìorameoto  della  notazione  consisterebbe  nell*aggìangere  ana  linea  sottile 
sopra  0  sotto  la  linea  delle  note  a  seconda  della  posizione  del  messo  tono  che 
si  vaol  fissare. 

N.  14,  15.  —    Ueber  Japaniache  Mu$ik,  L'articolo  è  del  Dr.  Ugo  Biemann* 

Nene  Muaikallsche  Presse  (Wien). 

N.  2.  —  €  UnehrUch  Volk  »  (•  Gente  éUtonesia  »).  Il  Dr.  Max  Vancsa  ri- 
sponde a  Felice  Weingartner  dimostrandogli  ancora  ana  volta  le  debolezze  della 
sua  naova  trilogia  Oreste,  al  maestro  Weingartner  che  pretende  non  lo  si  tocchi 
e  si  scaglia  contro  la  critica  che  ha  la  propria  opinione  e  la  dice. 

N.  4.  —  Theatertrieb.  Notevole  articolo  di  Ferdinand  Gregori  sulla  smania 
di  primeggiare  —  a  parte  con  quali  mezzi  —  nelle  arti  e  specie  nel  teatro  come 
scrittori  ed  attori.  Il  dito  messo  sulla  piaga. 

N.  5.  —  Zwei  Neuheiten  von  Richard  Strausa  :  «  FeueranoUi  »  (Opera  di 
Vienna),  e  Enoch  Arden  »  (Sala  àeW  Unione  tntMicale,  Vienna).  Il  Dr.  Max  Vancsa 
trova  il  dramma  Feueranoth  musicalmente  troppo  carico  dì  tecnicismo  e  trovate 
di  spirito,  mentre  poi  la  musica  manca  di  commozione  :  Enoch  Arden  è  un  idillio 
semplice  e  commovente:  alcune  buone  scene  e  buona  musica.  —  Die  Roaenthalerin, 
opera  di  A.  BUckauf:  crìtica  favorevole. 

N.  6.  —  «  Da$  Marchen  vom  fatden  Hans  ».  Ballo  pantomimico,  musica  di 
0.  Nedbal:  crìtica  piuttosto  &vorevole. 

N.  7.  —  €  Stratus  contro  Wagner  ».  M.  V.  crìtica  un  opuscolo  del  Dr.  Urban 
così  intitolato:  TUrban  ha  tirato  fuori  tutti  i  più  vecchi  e  minuscoli  e  cretini 
argomenti  dall'inventario  dei  nemici  di  Wagner  per  dimostrar  nulla;  il  suo 
panfleto  non  ha  neanche  il  pregio  d'essere  scritto  con  spirìto. 

N.  7.  —  Pater  Hartmann* è  Oratorium  <  Set.  Franciscus  » .  Di  questo  Oratorìo 
pel  quale  l'Hartmann  ha  avuto  il  suo  quarto  d'ora  di  cartellone,  H.  G.  rileva 
la  sterilità  e  la  pochezza  in  tutto  al  di  sotto  del  mediocre.  Secondo  il  critico. 
Padre  Hartmann  non  conosce  neppure  le  regole  più  semplici  della  composizione. 

N.  8.  —  Der  dot  mon,  opera  di  J.  Forster.  H.  G.  critica  non  molto  fiivore- 
volmente  la  musica,  ad  onta  di  alcuni  buoni  pezzi  ;  razione  di  Hans  Sàchs  è 
travisata. 

N.  10.  —  Arthur  SeidVa  •  Wagneriana  ».  IL  Von  Pcilestrina  bis  Wagner, 
M.  Vancsa  scrive  di  questa  recente  collezione  di  appendici  da  giornale  non  con 
entusiasmo. 

N.  11-12.  —  Dos  Schuberteimmer  im  historischen  Mueeumder  Stadi  Wien. 
La  camera  di  Schubert,  nel  Museo  Municipale,  ò  piena  di  preziose  reliquie  e  ma- 
noscritti. ~  Mossene  f  8  «  Maria  Magdaìena  »  u.  BoseinCs  e  Stabat  Mater  » . 
M.  Vancsa  rileva  aspramente  Tinsuccesso  dello  Stabat  di  Bossini  a  Vienna  diretto 
da  P.  Mascagni,  finito  fra  i  zittii.  L'elegante  Maria  Maddalena  di  Massenet, 
con  tutte  le  pose  e  le  gentilezze  dell'autore  dirigente,  non  guadagnò  essa  pure 
molte  simpatie. 

Neae  Musik-Zeltang  (Stuttgart-Leipzig). 
N.  1,  2,  3.  —  Aus  den  Briefen  von  Robert   Frante,  v.  Budolph  Freiherm 
Prochàzka  (Brani  di  lettere  del  F.  a  Jenny  Lind). 
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N.  1.  --  Ernmerungen  an  Hugo  Wólf  (Con  ritratto  e  facsimile).  —  Neues 
iiber  Biimarks  Beziehungen  sur  Totikumt  y,  A.  toh  Winterfeld  (Dal  libro 
€  FQnt  and  FOrstÌD  Bitmark  von  Bobert  fon  Eendell  » .  W.  Spemann  editore, 
Berlino).  —  Die  BekàmphUng  der  Nervoritàt  der  Munker  ▼.  Dr.  Heinrich  Pador 
(Articolo  interesiante). 

N.  2,  3,  4.  —  Joseph  Shemberger  ▼.  Otto  Schmid.  Dretden  (Biografia). 

N.  2.  ~  Conrad  Ansorge  ▼.  Otto  HoUenberg.  —  Dos  Bohgneter  Streieh- 
guartett  v.  Moritz  v.  Keiserfeld  (Se  ne  constata  il  successo  in  Graz). 

N.  3,  4.  —  Die  VerwandUéhaft  der  Aceorde  v.  Prof^  Dr.  S.  Jadassohn 
(Articolo  didattico).  —  B.  Wagner  und  seme  Primadonnen  y.  Dr.  Ab.  Kabat. 

N.  3.  —  Eduard  Colonne  v.  Eagen  v.  Jagow.  —  Der  Sehopfer  der  muei- 
kaUsehen  BaUade  t.  A.  ▼.  Winterfeld  (Per  il  lOO**  anniversario  della  morte  di 
J.  R.  Znnnsteeg  ~  27  Gennaio  1902). 

N.  4.  —  Wagners  *  Siegfried  »  in  Paria  v.  T.  v.  J.  (Resoconto).  —  «  Chopin  » 
von  Orefici  (Altro  resoconto).  —  Der  Traum  dee  Gerontiue  v.  Anton  Stehle 
(Si  parla  deiroratorìo  di  Edward  Elgar  esegnito  per  la  prima  volta  in  Germania 
a  Dasseldorf). 

N.  5.  —  Charles  Auguste  de  Beriot  v.  A.  ▼.  W.  (Per  il  100*  anniversario 
della  nascita  del  grande  violinista).  ^  Ueber  Programme  su  popuiàren  Con- 
serten  v.  Dr.  Heinrich  Pador  (Articolo  assennato).  —  Zum  70,ten  Gébu/rtstag 
Prof,  Dr,  Frane  WilllnerB  v.  Karl  Wolff. 

N.  6.  —  Die  Musik  ale  Tonspiel  v.  Dr.  A.  Scbaz  (Stadio  di  estetica  musi- 
cale). —  SaJamon  Jadassohn  v.  Victor  Fleiscber  (Necrologia).  —  Deutscher 
Musiker  in  framósischem  Lichte  v.  Camille  Saint-SaSns  (dal  libro  «  Harmonie 
et  Melodie  »  del  S.). 

N.  17,  19.  —  Brucknera  Symphonien  v.  Karl  Gransky  (Ricerca  deirimpor- 
tanza  del  B.  come  sinfonista  collo  stabilire  an  parallelo  tra  questi  ed  il  Beethoven). 

N.  17.  —  Professor  8.  Jadassohn  v.  Dr.  Adolph  Eohut.  —  Mein  e  Opus  I  ». 
Autobiographiscbes  von  S.  Jadassohn  (In  occasione  del  70*  compleanno  del  rino- 
mato mnsicologo).  -^  Der  Verdi-Cykìùe  in  Prag  v.  Rud.  Freih.  Prochaska 
(Resoconto  entusiastico  delle  rappresentazioni  verdiane  —  Emani,  Rigoletto, 
Trovatore,  Traviata,  Ballo  in  maschera,  Aida  e  Requiem  —  al  teatro  di  Praga). 

N.  18.  —  Zweite  Bayreuther  Nummer  (Pel  giubileo  di  Bayreuth). 

N.  19,  20.  —  Heitere  Erinnerungen  eines  80  jdhriger  Opemdirektors  v. 
Dr.  Adolph  Eohat  (Si  parla  di  Ferdinand  von  Strautz,  Direttore  dell'Opera 
Reale  in  Berlino). 

N.  19.  —  Musikàliseher  Dilettantismus  v.  Dr.  H.  Abert  (Si  traccia  uno  schema 
educativo  onde  sanare  il  pervertito  dilettante). 

N.  20,  21,  22,  23,  24.  —  Zur  Geschiehte  der  Harfe  und  dea  Harfenspieìs 
V.  Elsa  Glas  (Importante  articolo  sulla  storia  e  letteratura  dell'Arpa). 

N.  20,  21,  22.  —  Die  Musik  ala  Dolmetacherin  reìigiòaer  Ideen  v.  Dr.  A.  Schùz 
(Si  constata  la  potenzialità  musicale  neirespressione  mistico-religiosa). 

N.  20,  21,  22.  —  Johann  Oottlieb  Naumann  v,  A.  von  Winterfeld  (Mem.). 

N.  20.  —  Die  Muaik  im  Dienate  der  HeiUtunde  (Muaikotherapie)  v.  —  l. 
(Riassunto  di  una  comunicazione  letta  dal  Dr.  Laborde  ali*  «  Académie  de  mé- 
dedne  >). 
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N.  21.  —  Friedrich  Chrysander  v.  Victor  Fleiacher  (Cenno  neorolo^co).  — 
Daa  Beethoven  Feat  in  Eisenach  v.  Prof.  P.  Backmann  (Resoconto).  —  Alberi 
Lortging,  Ein  detUseher  MeisUr  t.  Georg  Ricbard  Ernse  (In  ricordo  del  L.  per 
il  SQO  100»  natalizio,  23  ottobre  1801). 

N.  22.  —  Vincenzo  Bellini  v.  Pani  Votz  (Memoria  in  occasione  del  centenario 
con  ritratti  e  facsimile). 

N.  23.  —  Dm  Moeari-Mtéseum  in  Saleburg  t.  Moriz  ▼.  Eaiserfeld.  —  «  Die 
Barbaren  »  von  CamiUe  Scunt-Saéns  v.  Eugen  von  Jagow  (Resoconto  crìtico). 

N.  24.  —  Aua  den  Memoiren  einer  Primadonna  t.  Dr.  Adolph  Eobat  (Si 
parla  di  Elisa  Berndes  v.  Asztalos).  ^  e  Feuersnot  »  von  Bióhard  8traus$ 
▼.  0.  S.  (Resoconto). 

Nene  ZeitMhrlft;  fOr  Mnslk  (Leipzig). 

Ad.  1901,  N.  52.  —  R.  Mósiol,  EnUl  BUehner. 

An.  1902,  N.  1.  ~  A.  Schbring,  Muethàlischer  Ausbhck,  —  E.  Rochlich, 
Bob,  TeichmUJkr,  —  A.  W.  Gottschalo,  €  Manfrjed  » .  Dramatisches  Tongedicbt 
von  Yans  ▼.  Bronsart. 

N.  2.  —  G.  R.  Krubb,  Corteing  ah  Fausi-Componiat  —  A.  ToTTMAmi,  Be- 
ceneioni  di  musica  da  camera. 

N.  4.  —  B.  Geiger,  c  Das  verìome  Paradies  »  (Nuovo  lavoro  di  E.  Bossi). 
—  F.  L.  ScHNACKENBBRG,  Ncuc  Orgel^omposiUonen  von  Max  Beger, 

N.  5.  —  P.  Hillbr-KOln,  Parla  favorevolmente  deiropera  «  Lorenssa  »  di 
E.  Mascheroni. 

N.  6.  —  A.  E.  Freni,  Die  Kunstgeeangschuìe  von  Anna  Lankow,  —  V.  Joss, 
«  Die  Boeenthakrin  »  (Opera  di  Anton  Rtlckanf). 

N.  6.  —  B.  Geiger,  Italienischen  AktuaJUàten. 

N.  7,  8.  —  P.  HiLLBR-KòLN.  —  Hofrath  Dr.  Johannes  Fastenrath.  Die 
Boìner  Blumenspiele  •  Don  Juan  Tenario  ».  —  A.  Tottmakn  recensisce  musica 

—  y.  JoBS,  «  Das  Màdchen  von  fauìem  Hans  »  (Pantomina  con  mu- 
3scar  Nedbal). 

—  Etne  Erinnerung  an  Peter  Comélius.  —  G.  Tischkr,  Ueber  d4e 
er  Inder,  —  E.  Neruda,  Berlin  parla  favorevolmente  dell'opera  e  Asehen- 

(c  Cenerentola  »)  di  Ermanno  Wolf-Ferrarì. 

.  —  Max  Rikopp,  Gustave  CJtarpentier.  —  K  Mi3biol,  t  Ooie  von  Ber- 
»»  in  der  Mimk.  —  V.  Joss,   €  Bunte  BUhne  ». 
,  12,  13,  14.  —  G.  Capellen,  OsnabrQck  ba  un  articolo  polemico  sotto 
:  €  Ist  das  System  S.  Sechter's  ein  geeigneter  Ausgangspunkt  fUr  die 
che  Wagnerforschung  ?  » . 

.  —  Max  Schneider,  8,  Jadassohn,  —  P.  Hiller-KOln,  c  Die  Pom- 
>  (Opera  di  Emanuel  Moór.  Crinica  favorevole). 

nmelbftnde  der  Internatlonalen  Mnslkgesellschaft. 

lio-Marzo.  —  0.  Fleischer,  Zur  vergleichenden  Liedforschung,  — 
LEN,  Tanz,  Dichtung  und  Gesang  aufden  Fàròem,  —  H.  Eretzschmar, 
te  Jahrhundert  der  deutschen  Oper,  —  E.  A.  GOhler,  Die  Messkaialoge 
iste  der  musikaìischen  Geschichtsforschung ,  —  R.  Ne wm arce,  The  Art 
n  BiMsia. 
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ZeHsehrlft  der  interBatlonalen  Hmslkgetellfl«baft  (Boriino). 
Febbraio.  —  Hermann  OoeU,  Studio  di  Edgar  Istel  —  Miu  Anna  Bobena 
Lmdkno,  F.  Qasta?  Jansen,  a  correzione  di  una  notizia  pubblicata  preoedente- 
mente,  ristabilisce  i  veri  rapporti  fra  la  pianista  Miss  Laidlaw  e  B.  Schamann. 

—  FloBCuU  Diumarum,  Charles  Maclean  parla  intomo  ad  alcani  soggetti  di 
erudizione  trattati  recentemente  da  scrittori  inglesi.  —  Le  Théàtre  et  les  Concerie 
à  Parie  di  M.  Chassang. 

Marzo.  —  Choraì  Singhtg  in  Ihe  Weet  Biding  of  Torkehire,  di  H.  Tompson. 

—  Die  Meietersinger  in  Bom,  Federico  Spiro,  pur  riconoscendo  di  qualche  pregio 
Tesecuzione  superficiale  dei  Maestri  Cantori  a  Roma,  la  dice  mancante  nel  senso 
e  nello  stile,  cominciando  dalVOrchestra,  e  conclude  dimostrando  la  impossibilità 
per  glltaliani  di  interpretare  quest^opera  essenzialmente  tedesca.  Questa  ingenua 
e  fredda  correttezza  dei  dirigenti  italiani  verso  la  musica  di  Wagner  è  pure  il 
frutto  di  una  spettacolosa  ignoranza!  Spiro  ha  mille  volte  ragione.  —  La  mu- 
eique  à  Barceìone,  «  Los  Pìrineos  »  de  F.  Pcdrell.  F.  Suarez  Bravo  parla  favo- 
revolmente di  questo  compositum  spagnuolo. 

Aprile.  —  Hcuee  iiber  Mozart^  H.  Eretzschmar.  —  Einige  Worte  Uber  das 
Pizeicato  im  Geigenspiel,  dì  A.  Rombro-Spiro.  —  Becent  Noveltiee  in  London, 
di  I.  Gilbert  Webb.  --  Lee  concerta  en  France  (1900-1901)  di  I.  G.  Prod'homroe. 

INGLESI 

Monthly  Mnsical  Beeord  (Londra). 

Gennaio.  —  The  year  1901.  Rassegna  degli  avvenimenti  musicali  nel  passato 

anno  a  Londra.  —  Musical  Periodicala  of  the  past.  Brevi  notizie  sulla  posizione 

di  diversi  giornali  inglesi,  tedeschi  e  francesi  inverso  revolnzione  della  musica 

di  Chr.  Struthers.  —  Tschaikowsky.  —  Beviews  ofNew  Music  and  New  Ediéions, 

—  Musical  Notee,  —  Musica. 

Febbraio.  —  Professor  Biemann^s  new  hook  on  musical  composition,  I.  Niecks 
dice  bene  della  nuova  opera  del  Riemann  sulla  composizione.  —  A  Nationai 
Opera,  di  E.  A.  Baughan.  Il  tema  è  vecchio,  come  i  lamenti  del  critico  pure  lo 
sono.  —  Solite  altre  rubriche. 

Marzo.  —  Some  aesthetic  probkms.  Considerazioni  sul  poema  sinfonico  e  snl- 
Topera  di  £.  Baughan.  —  An  old  English  Opera  house,  di  J.  S.  S.  Esumazione 
di  notizie  sul  e  The  Lyceum  »  di  Londra.  —  Old-Worìd  musical  criHcism, 
Il  medesimo  su  la  critica  musicale,  specialmente  di  Mitzler,  Tallievo  di  G.  S.  Bach. 

—  Solite  rubriche. 

Aprile.  —  E.  A.  Baughan;  The  function  of  incidental  music,  —  Johann 
Budolph  Zumeteeg,  1766-1802.  —  Newmaroh:  Lieet  in  Buesia.  —  E.  Duncan: 
Of  ihe  Lute  or  Theorbo.  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 

The  Mngfeal  Times  (Londra). 
Gennaio.  —  Henry  Coward.  Schizzo  biografico  del  distinto  musicista  inglese. 

—  A  Pictorial  Libel  Riguarda  un'edizione  del  Select  Vocalist  del  Bingley,  la 
quale  contiene  anche  un  pezzo  di  musica,   TAe   Demon  Musician,   inspirato  a 

RiHita  tfmiicaU  itahanat  H.  32 
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Paganini,  con  ana  illustrazione  diabolica.  —  Music  at  the  lati  eoranaUon.  — 
Occagionàl  Notes.  —  Bevmoa,  —  Ritratti  e  Monca. 

Febbraio.  —  Br.  John  Bhw  (1648-1708),  Schizzo  biografico.  —  The  Chapél 
Boyal  —  A  leiter  firom  KieseweUer  io  PeareaXL  —  Solite  rubriche.  —  Mu- 
sica, ecc. 

Marzo.  —  HandeVs  CoronatUm  anihems,  —  A  visU  lo  Efy  cathedrai.  — 
Bumeff  a$  a  gossip,  —  Solite  rubriche.  —  Bitratti  e  musica. 

Aprile.  —  King's  CóBege  Chapél^  Cambridge,  Una  descrizione.  —  lÀszt  in 
England,  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 
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I^OTIZIE 


IMtuH  tnuHcali, 

«*^  Enrico  Bossi  è  stato  nominato  Direttore  del  Liceo  Masicale  di  Bologna 
in  sostituzione  di  Giuseppe  Martaoci,  chiamato  alla  direzione  del  Liceo  di  Napoli. 

Opere  nuove  e  CanceriU 

^%  •Die  Boienthaìerin*,  opera  in  tre  atti  di  A.  BQckaaf;  ebbe  un  gran  sqc- 
cesso  al  teatro  tedesco  di  Praga. 

«%  Una  lieta  accoglienza  ebbe  a  Brest  la  naoya  opera  lirica  in  dae  atti, 
•  FreUa*  di  Skilmans. 

^\  La  nuova  opera  di  C.  Goldmark  e  Goetg  wm  Berhchingen  »  è  stata 
presentata  alla  direzione  àelV  Opera  viennese. 

^^^  Buon  successo  ha  avuto  a  Vindsor  la  nuova  opera  di  T.  F.  Dunhill 
<€ Prineipeesa  Una*. 

,*,  Il  compositore  '  Charpentier  ha  terminato  la  sua  nuova  *  opera  <  Maria  » , 
in  continuazione  di  *  Luisa*,  Topera  che  ha  avuto  sì  grande  successo  in  Francia 
«d  in  Germania. 

^*^  Enrico  Bossi,  il  nostro  forte  musicista,  ha  preso  parte  in  vari  concerti  a 
Francoforte,  a  Berlino  e  a  Praga  tenendo  in  alto,  con  successi  splendidi,  la  sua 
bella  fama  e  il  prestigio  dell'arte  italiana.  A  Francoforte  egli  ha  assistito 
anche  quest'anno  al  nuovo  trionfo  del  suo  Cantictén  Canticarum;  e  qui,  come 
pure  a  Praga  ed  a  Berlino,  si  sono  succedute  varie  esecuzioni  di  sue  opere 
musicali  da  camera  e  da  concerto,  come  il  Trio  Op.  128  {Be  magg.\  lo  Studio 
sinfonico  per  organo,  la  Suonata  per  Violino  e  Pianoforte  (Op.  117).  Il  pub- 
blico e  la  stampa,  ammirando  l'esecuzione  del  Bossi,  hanno  vivamente  applaudito 
le  sue  nuove  composizioni,  dichiarandolo  un  musicista  geniale  ed  un  maestro. 

^*^  Altre  opere  nuove  recentemente  rappresentate: 

Le  Jongleur  de  Notre  Dame  di  Massenet.  —  La  rosa  nel  giardino  d'a- 
more di  Pfitzner.  —  Vuomo  morto  di  Forster.  —  La  Pompadour  di  Móor.  — 
L'Improvvisatore  di  E.  d'Albert.  —  Oreste  di  F.  Weingartner.  —  TiH  Eulen- 
Mpiegel  di  Rezniéek.  —  Heilmar  il  pazso  di  Kienzl.  —  I  Pirenei  di   PedrelU 
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«\  Si  dice  anche  che  •Cenerentola*  di  E.  Wolf-Ferrari  abbia avato  liete  acco- 
glienze a  Brema.  , 

^*«  A  Mannheim  ottenne  baon  saccesao  la  nuova  opera  dì  W.  von  Baussern  : 
•  Herbart  und  HUda*, 

4,%  L*altimo  Concerto-Colonne  (Parigi)  ebbe  laogo  sotto  la  direzione  di 
F.  Motti.  Al  Concerto-Lamoareaz,  F.  Weingartner  —  con  an  programma  di  roasica 
tedesca  —  ebbe  ovazioni  entnsiastiche. 

,\  Anche  A.  Nikisch  preso  parte  come  Direttore  ai  Concerti-Colonne  con 
grandissimo  sacoesso,  specie  nell'interpretazione  della  Ouverture  del  «  Tafmhauter  > . 

4,%  A  Monaco  si  rappresenta  ot2kV*AneVo  dèi  Nibeìungo*  di  Wagner pabbli- 
camente,  anche  senza  la  mnsica. 

/«  €  MaUre  William,  »  nnova  opera  comica  di  Ch.  Hemleb,  fn  applaudita  a 
Naniar. 

^%  «  Una  storia  da  villaggio*  di  Fel.  Pinner,  •Lovelomia*  di  M.  C.  Wood, 
*Mc^a*  di  B.  Zimmermann,  opere  nuove  di  esecuzione  recente,  ebbero  buon  suc- 
cesso. Così  pure  la  nuova  opera  «  Der  Haubenkrieg  »  di  Meyer-OlberBleben, 
e  Batbóld  »  di  R.  Becker  e  e  27  giudice  di  Zaìamea  »  di  G.  Jarno. 

«%  Ecco  l'ordine  e  le  date  delle  rappresentazioni  wagneriane  di  Bajreuth: 
Luglio.   —   22.    Vascello  fantasma;   28.   Parsifal,  25.   Oro  del  Beno; 
26.  Walkiria;  27.  Siegfried;  28.  Crepuscolo;  Sì.  Parsifal 

Agosto.  —  1  e  4.  Vascello  fantasma-,  5,  7,  8  e  11.  Parsifal;  12.  Vascello 
fantasma;  14.  Oro  del  Beno;  15.  Walkiria;  16.  Siegfried;  17.  Crepuscolo; 
19.  Vascello  fantasma;  20.  Parsifal, 

^\  Il  teatro  Principe  Beggente  di  Monaco  darà  quest'anno,  dal  9  agosto  al 
20  settembre,  20  rappresentazioni  di  opere  di  Wagner.  Si  rappresenteranno: 
Tant^àuser^  Lohengrin,  Tristano  e  Isotta  e  I  Maestri  Cantori. 

Le  rappresentazioni  avranno  laogo  in  otto  serie  ;  ciascuna  serie  sì  comporrà  di 
4  opere,  che  saranno  eseguite  sotto  la  direzione  del  sig.  D.  von  Possart,  inten- 
dente dei  regi  teatri  bavaresi  ;  direttori  d'orchestra  Zampe,  Franz  Fischer  e  Ugo 
Edhr.  Fra  gli  artisti,  le  signore  Nordica,  Temina  e  Standigl  e  i  signori  Reich- 
mann,  HofniùUer  e  Forchbammer. 

Monumenti» 

«*^  Il  Governo  russo  ha  autorizzato  Terezione  di  un  monumento  a  Chopin  in 
Varsavia. 

«%  Nella  casa  abitata  da  Wagner  a  Penzing  sarà  apposta  una  tavola  com- 
memorativa col  ritratto  del  Maestro  in  rilievo. 

^*«  Il  monumento  a  Liszt,  in  Weimar,  sarà  inaugurato  il  4  giugno. 

^*,  Una  società  fondata  recentemente  a  Pietroburgo  si  propone  di  erigere  un 
monumento  a  Glinka  nel  lOO''  anniversario  della  sua  nascita  (  1<^  giugno  1908). 

«*«  L'Imperatore  Guglielmo  II  ha  elargito  al  Comitato  pel  monumento  a 
Lortzing  in  Berlino  la  somma  di  1000  marchi. 
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Varie. 


«*^  Nel  mese  di  maggio  E.  von  Possart  e  an  distinto  attore  del  Teatro  Beale 
di  Monaco,  assistiti  da  B.  Straass^  leggeranno  *  Manfredo*  ed  *  Enoch  Arden* 
al  Queen's  HdU  di  Londra. 

^*«  Ang.  Qollerich  pabblicherà  qnanto  prima  una  biografia  di  A.  Brackner. 

«*«  Una  festa  musicale  Berlioz-Listt  avrà  luogo  in  ^maggio  a  Magonza. 
F.  Weingartner  e  il  prof.  Volbach  ne  hanno  assunta  la  direzione  artistica. 

«*«  La  statua  di  Beethoven,  lavoro  magistrale  di  Elinger,  è  stata  esposta  alla 
*Seee89Ì4me*  di  Vienna. 

«%  A  Pietroburgo  sarà  costruito  un  nuovo  Teatro  deVopera  sul  modello  della 
Scala,  Il  preventivo  della  spesa  è  di  1.900.000  rubli. 

,*,  A  Qinevra  si  danno  Concerti  orchestrali  popolari  a  20  centesimi. 

«%  Mentre  il  numero  dei  soci  delle  Unioni-  Wagner  è  generalmente  in  di- 
minuzione, a  Darmstadt  è  cresciuto  notevolmente. 

^*«  La  Victoria-University  di  Manchester  ha  insignito  il  prof.  Brodskj  e  il 
dott.  Hans  Bichter  del  titolo  di  dottori  di  musica. 

«\  A  Moritz  Bosenthal,  in  un  concerto  dato  a  Madrid,  furono  fatte  ovazioni 
che  nessun  pianista  vi  ebbe  mai.  Il  suo  trionfo  non  fu  inferiore  a  quello  di  Pa- 
rigi, che  ha  fatto  epoca. 

,%  Che  Wagner  abbia  scritto  un*autobiografia  sapevamcelo  fino  dal  1882, 
anno  in  cui  l'abbiamo  letta  in  una  Rivista  americana.  Il  pacchetto  trovato  alla 
di  lui  morte  e  da  aprirsi  solo  dopo  trentanni  si  vuole  contenga  un'altra  auto- 
biografia insieme  a  parecchie  lettere.  —  Che  sorpresa  fra  poco  più  di  due  lustri  ! 

^*^  Le  quattro  partiture  àeW*  Anello  del  Nibelungo  •  di  B.  Wagner  sono  ap- 
parse neiredizione  dei  Figli  di  B.  Scott  di  Magonza,  in  formato  ottavo  con  testo 
tedesco,  inglese  e  francese. 

«\  Angelo  Keuraann,  il  famoso  impresario,  pubblicherà  un  volume  di  Memorie, 
importante  specialmente  per  ciò  che  riguarda  le  relazioni  dell* A.  con  B.  Wagner. 

«%  Il  prof.  Giuseppe  Bheinberger  ha  lasciato  per  testamento  100.000  marchi 
alla  città  di  Monaco  a  scopo  di  beneficenza. 

^"^  A  Lipsia  si  è  fondato  un  Conservatorio  Beethoven  sotto  la  direzione  di 
0.  B.  Fuchs  noto  scrittore  di  cose  musicali. 

«%  Il  prof.  C.  Beinecke  lascia,  col  !<>  di  luglio,  il  Conservatorio  di  Lipsia  dopo 
42  anni  di  insegnamento. 

«*«  Nei  primi  nove  mesi  del  1901  sono  stati  esportati  dair America  istrnmenti 
musicali  per  un  valore  di  1.129.709  dollari  in  più  che  nel  medesimo  periodo 
del  1900. 

«*«  Il  nome  di  Biccardo  Wagner  sarà  presto  dato  ad  una  strada  di  Parigi. 

4*4,  Il  terzo  dei  quattro  concerti  storici  avutisi  all'Università  di  Edimburgo 
era  dedicato  air  «  Opera  buffa  italiana  nei  secolo  XVIII  da  Pergolesi  a  Ci- 
morosa  » . 
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^\  La  Société  PopubUre  de  Muaique  di  Parigi  ha  istitaiio  dei  concerti  de- 
stinati ad  illustrare  Tarie  scuole  e  Tari  periodi.  Nelle  prime  serie  erano  rappre^ 
sentate  le  scuole  di  Francia,  Germania  e  Italia. 

^%  Il  sig.  G.  Houdard  è  stato  autorizzato  dal  Consiglio  della  Facoltà  di  lettere 
di  Parigi  a  tenere  alla  Sorbona  un  corso  libero  di  Storia  Musicale.  La  prima 
lezione  ha  avuto  luogo  il  15  aprile  sul  tema:  «  L'evoluzione  delFarte  musicale  e 
Tarte  gregoriana». 

«*,  Al  real  teatro  dell'Opera  di  Berlino,  la  giovanissima  artista  americana 
Miss  Geraldino  Farrar  ha  riportato  enorme  successo,  cantando  in  italiano  la 
parte  di  Violetta  nella  Traviata  e  di  Margherita  nel  Faust,  rivelando  doti  mu- 
sicali e  drammatiche  veramente  sorprendenti.  La  giovane  artista,  formata  alla 
buona  scuola  del  canto  italiano,  che  continua  tuttavia  i  suoi  studi  sotto  la 
scorta  del  maestro  Graziani,  è  impegnata  per  due  anni  presso  il  teatro  di  Corte 
della  Capitale  germanica,  ma  non  è  difficile  che  si  presenti  in  breve  al  pubblico 
italiano. 

«%  Biceriamo: 

Exposition  UmverseUe  de  1900.  —  Congrès  intemaUonaux.  —  Art  théàtraJ^ 
Musique  etc,  —  Administration  :  10,  rue  Paul-Lelong,  Paris  (2°^*). 

Monsieur  et  cher  Confrère, 

En  conformité  avec  les  vcbux  de  divers  Congrès  officiels  iutemationanz  de 
TEzposition  de  1900,  un  Comìtó  d'Historiens  d'Art  s'est  forme,  dont  vons 
trouverez  ci-apròs  les  premiere  noms,  ceux  des  Historiens  fran9ais  de  la  Musique 
ou  du  Théàtre. 

Nous  ^onhaiterions  que  vous  ajez  Tobligeance  de  nous  adresser  de  suite  les 
NOM  et  ADKESSE  de  vos  prìncipaux  coUaborateurs  présente  ou  passés  ayant 
éorit  chez  vous  de  sérieux  articles  sur  l'Art  (Beaux-Arts,  Musique,  Thé&tre). 

Nous  serions  ainsi  mis  à  itidme  de  nous  adresser  directement  à  ces  person- 
nalités  pour  soUiciter  lenr  appui  moral  et  absolument  gratuit  quant  à  Porga- 
nisation  en  1903  d'un  Congrès  d'Histoire  des  Beaux-Arts  ou  d'enseignement  des 
Beaux-Arts. 

VeuìUez  agréer,  Monsieur  et  cher  Confrère,  avec  nos  remerciments  à  l'avance 
Texpression  de  nos  sentiments  très  confraternels. 

11  avril  1902,  Gabriel  Lefeuve 

10,  rue  Paul-Lelong  (2"»*  arr.) 

NB,  Ne  pourriez-vous  nous  faciliter  la  constitution  d' un  Index  bibliographique 
de  tous  les  articles  d'Art  parus  dans  votre  estimée  publication  depuisson  origine? 

CoMiTÉ:  10,  rue  Paul-Lelong  (2»«  arr.)  —  Théàtre:  Adam  (M"»*)  —  Aderer  — 
Aicard  —  Albert  —  Allais  (Gustave)  —  d'Artois  —  Basch  —  Bérenger  — 
Bertheroy  (M"")  —  Besnard  —  Blosse  —  Bourdon  —  Bourgeat  —  Brieux  — ' 
Buguet  —  Bureau  —  Carré  —  Chevalier  —  Claretie  —  Clédat  —  Clouzot  — 
Croiset  —  Déandréis  —  Decharme  —  Dejob  —  Devore  —  Donnay  —  Dorchain 
—  Ehrhard  —  des  Esserts  —  Forest  —  Gebbart  —  Germain  —  Gosset  — 
des  Granges  —  J.  Guillemot  —  Halévy  —  Hervieu  —  d'Heylli  —  Jolivet  — 
Jullien    —  Langlois  —   Larroumet   — '  Lefeuve   —  Legouvé  —  Lemaltre  — 
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Léopold-Laconr  —  Lagné-Poé  —  Ljonnet  —  Mendès  —  Milland  —  Milliet  — 
Mif me  (li»»*)  —  Morel  —  Morìllot  —  Oppenheim  —  Parigot  —  J.  Pannentier 
»  Plenia  —  Porel  —  Potteeher  —  Babany  —  Bigal  —  Rod  —  Rsewoski  — 
de  Saini-Arroman  —  de   Saint-Aaban  ^  Sain-Panl  —  Sirren  —  Thénard  (M"«) 

—  Thorel  —  Uzanne  —  de  la  Ville  de  Mirmont  —  Veber, 

CoMiTÉ:  10,  me  Panl-LeloDg  (2»*  arr.) 

(Menibreè  étrangerà  :  MM.  Céiar  Cui,  Jacqnee-Dalcroze,  M.  Knfferatb). 
MM.  Anbry  —  Beaaqaier  —  Ballaigae  —  Bourganlt-Dneoadrai  —  Bnmeaa 

—  Bomouf  —  Carraad  —  Combarien  —  Coqaarcl  —  de  Carzon  —  Dandelot 

—  Danriao  —  DajroUea  —  Debussy  —  Destranges  —  Dolmetoch  —  Dokas  — 
Emmanuel  —  Expert  —  Eymieu  —  Fiérens-Geyaert  —  de  Fourcaud  — 
Gautier  (M»«  Judith)  —  Gautier-Villars  —  Gailmant  —  Gny-Repartz  —  Hai- 
lays  —  Hondard  —  Imbert  —  d'Indy  —  Jaell  (M»«)  —  Jondères  —  LaIo  — 
Laloy  —  Landormy  —  Lavignae  —  Lefeuve  —  Lichtenberger  —  Maréchal  — 
Max  (M"«  Cécile)  —  de  Mónil  —  d'0£foel  —  Moroadier  —  Mortier  —  Pillaut 

—  Pougin  —  Babany  —  Rambosson  —  Bégnier  —  Beinach  —  Beyor  — 
Bolland  —  Bousseau  —  Schuré  —  de  Soleniòre  —  Sonbies  —  Tiersot  — 
Weckerlin. 

CoMiTÉ.  Beaux-Arta  (en  formation):  MÌL  Bortaux,  Billaz,  V.  Champior, 
J.  Comte,  Didron,  Gamier,  Gonnys,  H.  Havard^  MoUorio,  de  Nolhac,  Pératé,  Ba- 
Taisson-Mollien,  Bochebla^e,  Thiébault-Sisson. 

^^\  Il  prof.  Salomone  Jadassohn,  rinomato  insegnante  di  Teorica  e  Composi- 
zione al  ConserTatorìo  di  Lipsia  e  compositore  fecondo,  è  morto  in  età  di  72  anni. 

/^  Ermanno  Wolff,  noto  ed  infiaentissimo  agente  di  Concerti  a  Berlino,  è 
morto  a  67  anni. 
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ITALIANI 

Annuario  del  R.  latitato  musicale  di  Firenze  (anno  2<>,  1899-900)  •  AtU  del- 
rAccademìa  (anni  XXXVI-XXXVIII).  In  8.  —  Firenze.  Tip.  Galletti. 

Bacclnl  6.^  Vautografo  del  primo  lavoro  mutiicaU  di  Vincenzo  BelUni  nella 
B.  Bibhoteea  Nazionale  di  Firenze,  In-8.  ^  Firenze.  Soc.  Tip.  Fior. 

Bisio  E.9  GommemorazUme  di  O.  Verdi  nel  R.  Istituto  di  educazione  corre- 
zionale di  Boscomarengo  il  13  aprile  1901.  In-8.  ~  Alessandria.  Tip.  Soc. 
«  La  Provincia  » . 

Cerchiarl  L.,  Intorno  al  e  Nerone  »  di  A.  Boito.  Studio  critico.  In-16.  — 
Milano.  Tip.  G.  Martinelli. 

Cibelli  M.;  Commemorando  G.  Verdi.  Discorso  detto  a  Rodi  Garganico  il  10 
febbraio.  In-16.  —  Napoli.  Tip.  Gargiulo. 

Colonna  £•  D.,  G,  Verdi  nella  vita  e  nelle  opere  (1813-1901),  Biografia  aned- 
dotica. In-16  fig.  —  Palermo.  S.  Binde.  —  L.  0,10. 

Gramantieri  D»,  Commemorazione  di  G.  Verdi,  Discorso  tenuto  in  Urbino  il 
8  marzo  1901.  In-8.  —  Urbino.  Tip.  della  Cappella. 

Gaetta  P.,  H  canto  nel  suo  meccanismo,  In-16  fig.  —  Milano.  U.  Hoepli.  — 
L.  2,50. 

Leo  G«9  Leonardo  Leo  celebre  musico  del  secolo  XVIII  ed  il  stu)  omonùno 
Leonardo  Leo  di  Corrado,  Nota  storica.  In-8.  —  Napoli.  G.  Cozzolino  e  0. 

Lilbke  Yf.j  Compendio  di  storia  delle  belle  arti.  Parte  IV:  La  Musica,  In- 16. 
—  Milano.  Soc.  Ed.  Sonzogno.  —  L.  0,15. 

Maragliano  A.,  I  teatri  di  Voghera,  Cronistoria.  In-8  fig.  —  Casteggio.  Tip. 
Cerri.  —  L.  4. 

Passagni  L*,  Il  Pianoforte.  Manualetto  pratico  indispensabile  a  tutti  i  dilet- 
tanti di  pianoforte.  In-8.  —  Milano.  A.  Pigna.  —  L.  1. 

Payan  G.^  Saggio  di  cronistoria  teatrale  fiorentina.  Serie  cronologica  delle 
opere  rappresentate  al  Teatro  degli  Immobili  in  TÌa  della  Pergola  nei  se- 
coli XVII  e  XVIIL  In-ie.  —  Milano.  G.  Ricordi. 
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Perini  B.,  Commemoragione  di  G.  Verdi,  27  febbraio  1901.  Id-8.  —  Bocca 
S.  CaBciftno.  Tip.  Cappelli. 

Beina  €.,  F.  BéOmi  (18011835).  Con  nn'ode  di  M.  Bapisardi.  In-IG.  —  Ca- 
tania. Battiato.  —  L.  0,70. 

Bvta  B.,  Biassunio  atarico-Bdentifico  della  musica  daOa  ma  origine  ad  oggi. 
In.8.  —  Napoli.  Tip.  Festa.  —  L.  1,50. 

Seari  6.^  A  O.  Verdi,  Parole  dette  nel  teatro  manicipale  di  Piacenza  TS  feb- 
braio 1901.  In-4.  —  Piacenza.  Tip.  Bertola. 

Tecchio  6.,  A  G.  Verdi.  Ode.  In-8.  —  Faenza.  Tip.  G.  Montanari 

Thermignon  D»,  Teoria  elementare  e  rególe  muncàU,  3*  ediz.  in-8  fig.  — 
Torino.  F.  Bianchi.  —  L.  1,20. 

Yiola  0*9  BiàUogra/ia  beUiniana,  con  nn  saggio  bibliografico  delie  più  antiche 
edizioni  dei  libretti  musicati  da  V.  Bellini.  In-8.  —  Catania.  Tip.  G.  Basso. 

Zanardi  E.,  Commemorasione  del  tnaestro  G.  Verdi,  Lettura  fatta  nel  teatro 
comunale  di  Bndrìo.  In-16.  —  Bologna.  Tip.  sncc.  Monti. 

Wagner  B.,  Varie  e  la  rivoluzione  (1849).  In-16.  Genova.  Libreria  moderna. 
-1-  L.  1. 

FRANCESI 

Baldensperger  F.^  Oésar  Franek.  L'artiste  et  eon  auvre.  Conférence.  In-16. 

—  Paris.  Fischbacher.  —  Pr.  1. 

Castex  À.,  Maladies  de  la  voix,  In-8,  avec  46  figares.  —  Paris.  C.  Nand.  — 

Frs.  7. 
<j}nlllemaln  M.,  Generation  de  la  voix  et  du  Umbre.  2^  édit.  1  voi.  in-8  avec 

123  fig.  —  Paris.  F.  Alcan.  —  Frs.  10. 
Sonbies  A.,  Histoire  de  la  musique.  XIX*  siècle.  Danemark  et  Suède,  In-16. 

—  Paris.  E.  Flammarìon.  —  Frs.  2. 

SPAGNUOLI 

Cliararri  £•  L.,  «  El  Anillo  del  Nibelungo  > .  Ensayo  analitico  del  poema  y 
de  la  mùsica.  —  Madrid.  B.  Bodrignez  Serra.  —  Ps.  3. 

TEDESCHI 

Barth  fl.,  J.  S.  Bach,  Ein  Lebensbild.  ln-8.  —  Berlin.  A.  Schall. 
Bftnerle  H*,  Bepertorium  der  Hartnonielehre  in  fortlaufender  Seihe  v.  Fragen, 

f,  Mueikexaminanden  eum  prUf.  Selbstudium  nuammengestellt.  In-8.  — 

Leipzig.  M.  Hesse. 
Chamberlain  H.  S.,  Richard  Wagner.  None  Anfl.  Ansg.  Lex  8.  —  Mùnchen. 

F.  Brnckroann. 
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Helaie  !•,    TheareUach^aktisehe  Mustk-  u.  Harmoniéiehre  naeh  padago- 

gischen  GrundsaUen.  Gr.  8.  —  Breslaa.  H.  Handel. 
Hofmann  B.,  Praktisehe  InttrumetUationslehre.  III.  V.  a.  VI  Thl.  Gr.  4.  ^ 

Leipzig.  DOrffling  a.  Franke. 

Krebs  €.,  Schaffen  u.  Naehscìiaffen  in  der  Mt^k.  Bede.  Gr.  8.  —  Berline 

E.  S.  Mittier  n.  Sohn. 
Krojer  T.,  Die  Anfànge  der  ChromaUk  im  iidlienièchen  Madrigàl  des  XV L 

Jahrh.  Ein  Beitrag  zar  Geschichte  des  Madrigala.  Id-8.  —  Leipzig.  Breitkopf 

a.  H&rtel. 
Kttgrele  B.,  Hartmmie-  und  Kompositionslehre  naeh  der  entwickdnden  Me- 

thode,  IL  Th.  2.  Aafl.  Gr.  8.  —  Breslaa.  F.  Goerlich. 
LIszt  F.,  Briefe  QtàammeUe  «.  hr^g,  wm  La  Mara.  7  Bd.  Briefe  an  die  FOr- 

aUn  0.  Sofn  Wittgenstein,  4.  Thl.  In-8.  —  Leipzig.  Breitkopf. 
Marx  A«  B.y  Ludtoig  van  Beethoven,  Leben  u.  Schaffm,  5.  Anfl.  2  v.  in-8. 

—  Berlin.  0.  Janke. 

Merian  H.^  Cheéhiehte  der  Musik  im  19.  Jahrh,  Gr.  8.  —  Leipzig.  Seemann. 
Mit  Musik.  Ein  Album  fUr*è  mueikai,  Hau8,  —  Berlin.  Harmonie. 
MittheUungen  f.  die  Mogari-Gemeinde  in  Berlin.  12.  Hft.  —  Berlin.  L.  S.  Mittier 

n.  Sohn. 
Moo8  P.,  Moderne  Musikasteiik  in  DeutschJand.   Hi8torÌ9eh.'krit.  Uebereieht 

In-8.  —  Leipzig.  Seemann. 
Nodnagel  E.  O.^  Jenseits  v.  Wagner  u.  Liszt.  Profile  n.  Perspektiven.  Gr.  8. 

—  KOnigsberg.  Ostpreassische  Drnckerei. 

Nohl  L.,  Beethovena  Brevier.   2.  Anfl.,  bearb.   ▼.  Dr.  Pani   Sakolowski.  In-8. 

—  Leipzig.  Seemann  Nachf. 

Biemann  H.^  Pr^udien  und  Studien.  Gesammelie  Aufeatse  sur  AestheHkf 
Theorie  u.  Geschichte  der  Musik.  3  Bd.  In-8.  —  Leipzig.  Seemann. 

Bitter  H*y  AUgemeine  Ulustrierte  Encyklopddie  der  Musikgeschichte.  1.  Bd. 
Gr.  8.  —  Leipzig.  M.  Schmitz. 

Scholtze  J»y  Grundriss  der  Aìlgemeinen  Musikkhre  in  leichtfassìicher  Bar- 
stelìung.  ln-8.  —  Berlin.  S.  Mode. 

"'  Die  Sehauspieikunst.  Ebd.  8. 

~  Wie  soli  ich  Kunstìerisch  singen?  Ebd.  8. 

Stockhansen  J«^  Dos  Sànger-Alphabet  od.  Die  SpracJielemente  ab  Stùnm- 
bildungsmitUl.  Gr.  8.  —  Leipzig.  B.  Seuflf. 

Tottmann  A.,  Filhrer  duréh  den  VioUn-Unterrieht  In-12.  —  Leipzig. 
J.  Schubert. 

Wagner  P.,  EinfUhrung  in  die  gregorianischen  Mehdien.  —  Gr.  8.  —  Frei- 
burg. Uniyersit&ts-Bach. 

Wit  P.  D.,  Geigemettel  alter  Meister  wm  16.  bis  sur  Mitte  des  19.  Jahrh. 
Gr.  4.  —  Leipzig.  P.  de  Wit 
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INGLESI 

Boics  0.  B.,  Mum  and  ih  Masters,  —  In-12.  —  New-York.    Lippincot.  — 

Doli.  1,50. 
Elson  A.,  A  criticai  history  of  opera.  In-16.  —  New -York.  Page.  —  Doli.  1,50. 
Kobbe  9.,  Opera  Singers.  Pictures  with  biographical  sketches.  —  New- York. 

Rassel.  —  Doli.  1,50. 
Lahee   H.  C,  Grand  Opera  in  America,   In-16.  —  New- York.  Page.   — 

Doli.  1,50. 
Woolridge  H.  E.,  The  Oxford  History  of  Music.  Voi.  I:   The   Polyphomc 

Period.  Pari  I:  Method  of  Musical  Art  In-8.  —  Oxford.  Clarendon  Press. 
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Autori  moderni. 


Berger  W.  —  Op.  58.  Humoresken  filr  P.forte.  —  Lipsia  e  Zurigo.  Gebrfider 
Hog. 

L'opera  comprende  sei  pezzi  di  brillante  effetto. 
Bossi  £•  —  Op.  124.  Mimatures,  —  Lipsia  e  Milano.  Carisch  e  Jànichen. 

Otto  pezzi  facili  per  Pianoforte:  Bluette  ^—  Chitarrata  —  Nuit  étoxlée  — 
Romance  —  Ldndìer  —  Sur  ìes  Vagues  —  ComcHation  —  Dante  exoitque, 
e  tatti  di  gradita  lettura  per  la  freschezza  dell'in  menzione  e  la  forma  elegante. 
Certo  che  Teminente  maestro,  attenendosi  al  genefe  facile,  merita  lode  per  Topera 
educativa. 

Cicognani  6*  —  Cinque  Melodie  per  Canto  e  Pianoforte:  Autunno  —  Pri- 
mavera —  In  balia  delle  onde  —  Notte  diesiate  —  Svanù'ono  i  sogni.  — 
Firenze.  Genesio  Venturini. 

*    La  melodia  ha  carattere  declamatorio;  lo  stile  è  ancora  indeciso,  però  serio. 

Fmgatta  B»  —  Op.  45.  Cinq  morceaux  pour  Piano:  Barcarola  —  Valse  — 
Melodia  —  Sehersino  —  Tarantella,  —  Carisch  e  J&nichen. 

Di  media  difficoltà,  offrono  una  piacevole  lettura. 

Galbins  Max.  —  Op.  17.  Zwei  StUcke  fìlr  OrgeL 
Op.  18.  SonaU  ìi.  ^ìu  F  moli  fìlr  Orgel. 
Op.  19.  Sonate  N.  3  in  B  dur  ftir  Orgel.  —  Leipzig.  F.  E.  C.  Leuckart. 

Pagine  che  si  raccomandano  per  la  nobiltà  e  il  pregio  della  trattazione  poli- 
fonica senza  arcaismi. 

Hnmperdinck  E.  —  Junge  Lieder.  N.  1.  Blumensprache.   ~   Breitkopf  et 

Hàrtel. 
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Làszló  Arpàd.  —  Vàbe  de   Concert  poar   Piano.   —   Badapest  et  Leipsic. 
BózsavOlgyi  et  C. 

Lo  stile  degenera  in  qnello  cornane  detto  da  «  Salon  > . 

Marlnvizi  G.  —  Dopo  la  Vittoria,  Impressione  sinfonica  per  grande  orchestra. 
—  Milano.  R.  Fantazzi. 

Composizione  di  breve  svilappo,  lodevole  per  serietà  dlntenzioni  e  di  effetto 
rinscito,  la  qaale  raccomanda  il  nome  del  compositore. 

Martvcci  G.  —  Op.  79.  Tre  piccoli  pezsi  per   Pianoforte:  Preludio  —  Can- 
sonetta  -—  SàUarèUo.  —  Cariseli  e  J&nichen. 

La  Gantonetta  piace  pel  sao  carattere  cnrioso  ;  il  Preludio,  che  si  raccomanda 
anche  come  stadio,  e  il  Saltarello^  il  cai  contenuto  è  però  serio,  sono  del  miglior 
effetto  pianistico.  Inutile  lodare  i  pregi  dello  stile  che  ornano  l'arte  di  Martacci. 

Pagella  0*  —  Op.  22.  Messa  seconda  in  onore  di  8.  Giuseppe,  a   due  voci 
simili,  con  accompagnamento  d*armoniam  o  d*organo. 

Op.  23.  Messa  tersa  da  Requiem,  a  due  voci  simili,  con  accompagna- 
mento d'armoni  am  o  d'organo.  —  Torino.  Libreria  Salesiana  S.  Giovanni 
Evangelista. 

Polonyl  Elemér.  —  Op.  17.  Polonaise  de  Concert.  —  Badapest  et  Leipsic. 
BOzsavOlgyi  et  C. 

Bheinberger  J.  ^  Op.  196.  Zur  Friedensfeier,  Sonate  ftir  Orgel.  N.  20  in 
F  dur.  —  Leipzig.  R  Forberg. 

Più  modesta,  qaando  la  si  paragoni  allo  splendore  delle  opere  precedenti, 
questa  composizione  chiude  degnamente  il  ciclo  delle  Sonate  del  nobile  e  com- 
pianto  artista. 

Bobinstein  A.  —  Op.  44.  RomanMe  {Es  dur)  ftlr  Harmonium  und  P.forte  von 
F.  Brendel.  —  Leipzig.  C.  F.  Eahnt  Nachfolger. 

Scontrino  A*  —  Dodici  Bossetti  per  Pianoforte.   Prima   Serie.  —  Carisch  e 
Jànichen. 

Quartetto  in  Sol  min.  —  Leipzig.  E.  Eulenburg. 

I  bozzetti  sono  riusciti  come  carattere  e  di  media  difficoltà;  qualcuno  lascia 
immaginare  un  effetto  orchestrale.  Se  questi  si  dirigono  agli  allievi  come  eser- 
cizio di  lettura  e  d'interpretazione,  ai  buongustai  va  segnalato  il  quartetto  per 
archi:  opera  onorevole  in  un  genere  d'arte  troppo  trascurato  ira  noi;  il  gusto  è 
informato  ai  classici,  e  si  notano  momenti  di  slancio. 

Yolkmann  B.  —  Op.  25a.  Fantasie.  —  Breitkopf  et  Hàrtel. 

Fu  scritta  nel  1857.  È  un'improvvisazione  pianistica  di  bel  effetto,  se  non 
importante  per  contenuto. 
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Autori  onHehi' 

Nuove  edùtiani. 

Bach  G.  S*  —  Suites  inglesi  rìvedate  da  Brano  MngelUni.  —  Milano.  lEUoordi. 
Delle  SuUea  di  Bach  il  prof.  Mngellini  ha  omesso  quelle  in  Fa  magg,  e  in 
Be  mtn.;  questa  sarà  pabblicata  più  tardi  fra  le  composizioni  più  difficili  del 
maestro.  Il  revisore  ci  offre  an*edizione  splendida  sotto  tatti  i  rapporti  e  tale  da 
occupare  un  posto  onorevole  fra  le  migliori  estere;  la  tecnica  è  trattata  con  cri- 
teri moderni  e  senza  pedanteria;  Tanalisi  della  forma  e  tatto  quanto  occorre  ad 
una  perfetta  esecuzione  raccomandano  questo  Tolnme  sotto  Taspetto  didattico. 

Ciem  j.  —  Op.  740.  Die  Kwmì  der  VingerferUgÌBeU,  Bevision  Ton  Cari  Hein- 
rich DOring.  —  Leipzig.  R.  Forberg. 

Fnelis  A.  —  Bei  Canto,  —  Collection  Litolff. 

Sotto  questo  titolo  il  chiaro  professore  del  R.  Conservatorio  di  Dresda  ha  rac- 
colto venti  Arie,  Cantate  e  Canzoni,  molte  edite  per  la  prima  volta,  e  i  cui  ori- 
ginali,  in  gran  parte  manoscritti,  sono  alla  R.  Biblioteca  di  Dresda.  Il  Fnchs 
dichiara  di  non  essersi  proposto  ano  scopo  storico,  bensì  di  far  conoscere  i  tesori 
della  musica  da  camera  d'un  periodo  determinato,  cioè  della  prima  metà  del  se- 
colo XVIII  ;  di&tti  nella  raccolta  incontriamo  i  nomi  di  A.  Caldara,  I.  A.  Forti, 
A.  Scarlatti,  L.  Manzi,  G.  Bononcini,  G.  Torelli,  Pignatta,  B.  Marcello,  N.  A.  Por- 
pora, F.  Mancini,  R.  Fedeli^  Maria  Antonia  principessa  di  Baviera  (che  fece  parte 
dell'Accademia  arcadica  di  Roma)  e  di  G.  A.  Hasse,  detto  «il  Sassone».  E. a 
render  pratico  il  volgarizzamento  roditore  si  permette  qualche  variante  nei  ri- 
tornelli e  qualche  taglio:  v*è  pure  aggiunta  una  traduzione  tedesca.  Un  volume 
prezioso,  che  non  sapremmo  raccomandare  abbastanza;  e  al  prof.  Fuchs  le  nostre 
congratulazioni  per  la  sua  intelligente  opra  dVtista. 

Moscheles  I.  —  Op.  70.  24  Grandea  Étudee  de  perfèeUonnemefU.  Nouvelie 

édition  revne,  doigtée  et  annotée  par  A.  F.  Wouters.  —  Bruxelles.  Eatto. 

È  inutile  lodare  le  revisioni  del  Wouters  e  del  DOring  (vedi  sopra:  Czerny) 

dopo  il  buon  nome  che  in  questo  genere  di  lavori  si  son  fìitti  i  chiari  insegnanti. 


-»)•(((- 


Giuseppe  Magrini,  Gerente  reepansabtle. 


ToRiHO  —  ViNOEHzo  BoNA,  Tip.  di  S.  M.  e  de*  RR.  Principi. 
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-i-memo^ie-t- 


Le  rappresentazioni  niusicali  di  Venezia 
dal  1571  al  1605 

per  la  priiQa  volta  descritte. 


I. 

Jbr  oco  note  sono  queste  rappresentazioni  agli  studiosi  di  cose  musi- 
cali e  trascurate  affatto  da  coloro  che  della  storia  della  nostra  dram- 
matica si  occuparono.  Ma  per  i  primi  presentano  altresì  minore  in- 
teresse, poiché  la  musica  che  adornava  queste  rappresentazioni, 
quantunque  di  essa  non  ci  resti  traccia  alcuna,  è  tuttavia  certo  che 
apparteneva  al  genere  madrigalesco.  Sotto  l'aspetto  letterario  all'in- 
contro meritano  maggior  riguardo:  perchè  se  è  pur  vero  che  nella 
loro  essenza  cotali  rappresentazioni  non  sono  che  una  propaggine  di 
quelle  altre  allegoriche  ed  encomiastiche  in  uso  nelle  nostre  corti 
nei  secoli  decimoquinto  e  decimosesto,  tuttavia  formano  un  gruppo 
notevole  da  loro  stesse  ed  il  fenomeno  di  una  costumanza  continuata 
con  forma  propria  in  una  città  non  va  mai  trascurato. 

Ma  la  ragione  principale  che  mi  ha  mosso  a  mettere  in  luce  queste 
rappresentazioni  è  un'altra:  per  la  storia  del  melodramma  in  Italia 
e  in  particolar  modo,  delle  sue  origini,  molto  si  è  fatto  sotto  l'aspetto 
musicale,  pochissimo  sotto  l'aspetto  letterario.  Ora  a  formare  il  me- 
lodramma concorsero  musica  e  poesia,  ed  una  storia  esatta  e  com- 
piuta del  genere  non  è  possibile  se  non  quando  siano  illustrate 
entrambe  le  parti.  Finora,  a  quanto  appare,  musicisti  e  letterati 
hanno  proceduto  separatamente,  ciascuno  per  proprio  conto  ;  ma  troppo 
resta  ancora  da  fare  per  questi  ultimi,  come  ho  potuto  convincermi 

Riviita  mut^aU  italiana,  IX.  88 
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^/jEioombe  Tobbligo  di  sta- 
.^;  di  conoscere  la  bibliografia 
>^  P^  vero  che  in  tutto  ciò  si 
^^/'^  infinità  di  notizie  che  importano 


•>/' 


-;'i^^'^''*'fig0  letterario,  che  da  qualche  tempo  vado 

y  '^^^^  "^'^jo  recare  ;  e  mentre  si  stampano  in  due  vo- 

^^^  ^^^^/  melodramma  entro  i  confini  dal  1589  al  1625 

^Z'^^ipi  ^yoiame  ho  raccolto  da  stampe  rare  e  da  manoscritti 

/^^'//i?  ^^^l^potBXìeìi  fu  scritto  di  notevole  suirorigine  di  questo 

^^^  >  ^fffista  musicale,  che  unica  in  Italia  per  questi  studi 

J^  '^'^  cosi  onorevole,  verrò  pubblicando  altre  cose,  le  quali 

tiet^  "^  0iif^  ^^  notizie  e  di  fatti  notevolissimi  che  arrecheranno, 

per  ^*  ^  saranno  sgradite  ai  lettori  di  essa. 

sf^^ .  in  Firenze  ai  canti  carnascialeschi  e  ai  trionfi  succedettero 

^^ijerate  tutte  speciali  nella   seconda  metà  del  secolo  decimo- 

^^M  «  P®*"  ®^^  ^^  arrivò  ai  tentativi  di  Emilio  de'  Cavalieri,  negli 

Itàmì  anni  di  quel  secolo  in  Venezia,  dalle  canzonette  o  giustiniane 

^  da  semplici  cantate  d'occasione  si  giunse  a  queste  rappresentazioni 

più  complesse. 

La  musica  rimase  per  tutte  negli  antichi  modi,  e  lo  sviluppo  let- 
terario fii  il  medesimo:  i  fatti  sono  concomitanti. 

Dopo  ciò  si  può  anche  notare,  per  proseguire  il  parallelo,  che 
rinflusso  della  rinascita,  a  cui  si  deve  la  nuova  musica,  si  fece  sen- 
tire in  entrambe  le  città  gloriose.  A  Venezia  Claudio  Menilo  musica 
la  Tragedia  del  Frangipane  nel  1574:  questi  cerca  giustificarsi  con 
le  teoriche  aristoteliche  di  aver  chiamato  tragedia  la  propria  com- 
posizione, e  vi  volle  unita  la  musica  perchè  fosse  recitata  <  con 
quella  maniera  che  si  ha  più  ridotto  alla  forma  degli  antichi  »,  e 
aggiunge  che  «  non  si  è  potuto  imitare  l'antichità  nelle  composizioni 
musicali,  avendole  fatte  il  signor  Merulo,  che  a  tal  grado  non  deb- 
bono giammai  esser  giunti  gli  antichi  »  (1). 


(1)  Per  la  storia  particolaregg^ta  di  questa  rappresentazione  ai  vegga  Db  Nolhac 
e  Solerti,  Il  viaggio  di  Enrico  III  re  di  Francia  e  le  feste  a  Venesia,  Fer- 
rara,  Mantova  e  Torino  (con  illastrazioni).  Torino,  Roaz,  1890,  pp.  138-34.  — 
Per  saggio  di  ana  di  qaeste  rappresentazioni  si  è  appunto  prescelta  questa  del 
Frangipane  che  è  qui  riprodotta  in  appendice. 
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Pochi  anni  dopo  il  grande  maestro  veneziano  Andrea  Gabrielli 
tenta  di  rifare  i  cori  deWEdipo  re  per  la  solenne  rappresentazione 
della  tragedia  sofoclea  che  ebbe  luogo  a  Vicenza  nel  1585  e  nel  teatro 
greco  costrutto  dal  Palladio  (1). 

À  Firenze,  Vincenzo  Oalilei  cerca  spiegare  le  note  musicali  del- 
rinno  greco  ad  Apollo  e  scrive  nel  1581  il  Dialogo  della  musica 
antica  e  della  moderna. 

Nel  1589  il  Rinuccini  compone  il  famoso  intermedio  del  Com- 
battimento di  Apollo  col  serpente^  inspirato  dai  giuochi  Pitici  e  da 
un  passo  àolV  Onomasticon  di  Polluce  (IV,  84),  che  Luca  Marenzio 
musica,  pur  rimanendo  ancor  egli  nel  vecchio  stile. 

Le  partite  sono  uguali;  il  terreno  era  preparato  in  entrambi  i 
luoghi  ;  ma  il  frutto  si  raccolse  a  Firenze. 


(1)  Il  RoLLAND  [Histoire  de  V opera  en  Europe  avant  LuUy  et  Scarlatti,  Paris, 
Thorin,  1895,  p.  61  n,),  dice  di  aver  ritrovato  le  parti,  ma  imperfette,  di  questi 
«ori  nella  Biblioteca  del  seminario  di  Padova:  Chori  in  Mtuica  composti  da 
M.  Andrea  Gabrieli  sopra  li  Chori  delia  Tragedia  di  Edippo  Tiranno,  Re- 
cati in  Vicenza  Tanno  MDLXXXV  con  sólennissimo  apparato,  et  nova» 
mente  data  alle  stampe,  Venezia,  Ang.  Gardano,  1588.  —  È  da  notare  ciò  che 
a  proposito  di  questi  cori  scrisse  G.  B.  Doni  {Tratt,  d.  mugica  scenica^  capi- 
tolo XXXIV,  p.  97,  ove  parla  Della  melodia  e  concento  de*  cori)\  e  Siccome  la 
melodia  de'  cantici  scenici  ha  degenerato  per  la  maggior  parte  in  ariette  e  can- 
zonette, così  quella  de*  cori  si  vede  essersi  tramutata  in  balletti;  poiché  non 
contengono  altro  che  alcune  brevissime  stanze  e  ritornelli,  con  aria  molto  sem- 
plice e  corta;  e  tali  sono  quelli  MV Euridice  e  del  Rapimento  di  Cefalo,  in 
parte  pubblicati  dal  Peri  e  dal  Caccini;  la  qual  maniera  è  molto  più  tollerabile 
di  quella  de*  Cori  ditW Edipo  tiranno  rappresentato  in  nostra  lingua  dalVAcca- 
demia  di  Vicenza  nel  1505  (sic)  che  sono  disposti  a  guisa  de*  madrigali,  e  poco 
buona  riuscita  dovettero  fare,  ancorché,  siccome  io  credo,  fossero  cantati  sempli- 
cemente e  non  ballati,  dove  quest'altri  si  cantano  insieme;  benché  perlopiù  da 
diversi  e  a  foggia  di  balletti,  con  corti  periodi  e  passeggi  intrecciati,  e  con  poca 
varietà  di  figure  e  nessuno  gesto,  per  non  essersi  finora  intesa  la  vera  maniera 
delle  musiche  teatrali  >.  —  Anche  altrove  ne  fa  memoria  {Tratt.  mus,  scenica, 
in  Opere,  voi.  II,  Appendice,  p.  86)  :  €  Che  se  ciò  avessero  avvertito  quei  vir- 
tuosi ingegni  che  neirottantacinque  rappresentarono  con  solenne  apparato  in  Vi- 
cenza VEdipo  re,  in  vece  dello  stile  madrigalesco,  che  vi  adoprò  ne*  cori  Andrea 
(Gabriele,  molto  intendente  compositore,  averebbono  forse  con  non  poco  frutto 
tentato  cose  nuove.  Sebbene  in  questo  mostrò  buon  giudizio  il  compositore,  che 
pochissime  ripetizioni  e  simili  artifizi  vi  adoprò:  e  quelle  parti  che  cantano  in- 
sieme, usano  anche  degli  istessi  tempi:  quantunque  io  mi  persuado  che  detti 
cori  non  siano  stati  ballati  » . 
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IL 

Un  catalogo  molto  sommano  di  queste  rappresentazioni  fa  dato 
primieramente  dal  Groppo  (1);  accennarono  poi  ad  alcuni,  volta  a 
volta  il  Molmenti  (2),  il  Giannini  (3)  e  l'Angeli,  che  riprodusse  in 
tera  la  prima  per  nozze  (4).  Ora  il  signor  Giuseppe  Avallo,  della 
B.  Biblioteca  Marciana  di  Venezia,  aderendo  all'invito  da  me  M- 
togli,  ha  redatto  la  bibliografia  che  qui  appresso  è  pubblicata,  for- 
nendo con  rigoroso  metodo  bibliografico  la  cognizione  piti  compiuta 
di  queste  stampe  assai  rare. 

Come  prima  composizione  del  genere  di  questa  serie  credo  tut- 
tavia, quantunque  non  stampata  da  sola,  che  si  debbano  considerare 
le  Stanae  di  M.  Celio  Magno  recitate  nel  convito  fatto  dopo  la  crea- 
/rione  del  Sereniss.  Luigi  Mozanigo  principe  di  Vinegia^  e  cioè 
nel  1570  (5).  Anche  tale  composizione  è  mitologica -encomiastica; 
Mercurio  dice  quattro  stanze  ;  poi  vengono  Nettuno,  Eolo^  Marte  e 
Pallade,  e  della  quinta  stanza  Marte  e  Pallade  cantano  i  primi 
quattro  versi,  Nettuno  ed  Eolo  gli  ultimi  ;  quindi  tutti  quattro  as- 
sieme dicono  la  sesta.  Poi  Apollo  ne  canta  tre  altre  e  infine  Tutti 
assieme  cantano  l'ultima. 


(1)  Groppo  Antonio,  Catalogo  di  tutti  i  drammi  per  musica  recitali  ne*  teatri 
di  Veneeia  daWanno  1637  in  cui  ebbero  principio  le  pubbliche  rappresentcuioni 
de*  medesimi^  fin  alVanno  presente  1745.  Con  t%Uti  gli  scenari,  varie  edizioni 
ed  aggiunte  fatte  a*  drammi  stessi.  In  Venezia,  presso  Antonio  Groppo  [1745], 
pp.  9-14.  —  Galvani  L.  N.  [Salvigli  L.],  I  teatri  musicali  di  Venezia  nel 
secolo  XVII  [1637-1700].  Memorie  storiche  e  bibliografiche,  Milano,  Bicordi 
[1879],  vi  accenna  appena. 

(2)  La  storia  di  Venezia  nella  vita  privata^,  Torino,  Roux  e  Favale,  1885,  . 
pp.  302-306. 

(3)  Origini  del  dramma  musicale  nel  Propugnatore,  N.  S.,  voi.  VI,  pp.  407-8. 

(4)  Trionfo  di  Cristo  per  la  vittoria  contr*  a*  turchi^  rappresentato  al  Serenis. 
Prencipe  di  Venezia  il  di  di  S.  Stefano  MDLXXI,  ristampato  per  cura  del 
prof.  Ubaldo  Angeli.  Monteleone,  tip.  Passafaro,  1893  (per  nozze  Menghini- 
Zannoni). 

(5)  Primo  volume  \  della  Scielta  \  di  Stanze  \  Di  diversi  Autori  Toscani  \ 
raccolte  \  da  M.  Agostino  |  Ferentilli  |  Et  di  nuouo  con  ogni  diligenza  ricor- 
rette. I  Con  licenza  et  Privilegio.  \  [stemma]  |  In  Venetia,  |  Appresso  Filippo  e 
Bernardo  Gianti  |  et  fratelli  |  MDLXXIX  ;  ove  sono  in  fine  al  volarne.  —  La 
prima  edizione  di  questa  raccolta  apparve  nel  1571;  la  terza  nel  1584. 
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Le  rappresentazioni  cominciano  ad  apparire  appunto  sotto  il  dogado 
di  Luigi  Mocenigo,  ma  le  due  prime  furono  composte  per  specialis- 
sime occasioni:  e  cioè  quella  di  Celio  Magno  nel  1571  per  festeg- 
giare la  grande  battaglia  di  Lepanto,  e  l'altra  di  Claudio  Frangipane 
nel  1574,  per  la  Tenuta  a  Venezia  di  Enrico  III  di  Francia.  Isolata 
resta  per  allora  la  terza,  di  Pietro  Malombra,  recitata  il  26  dicembre 
di  quello  stesso  anno  1574. 

Ma  quattro  anni  dopo,  il  26  dicembre  1578,  sotto  il  dogado  di 
Nicolò  da  Ponte  è  per  opera  dello  stesso  Malombra  la  rappresenta- 
zione sì  rinnova  ad  ogni  S.  Stefano  (1);  anzi  troviamo  delinearsi  la 
costumanza  di  ripetere  tali  feste  per  il  giorno  S.  Marco  e  per  l'Ascen- 
sione. Con  lo  splendido  dogado  di  Marino  Grimani  (1595  - 1605) 
la  cerimonia  diviene  stabile  per  quattro  volte  all'anno  :  il  25  aprile, 
per  S.  Marco;  in  maggio,  per  l'Ascensione;  il  15  giugno,  per  S.  Vito, 
in  ricordo  della  congiura  del  Tiepolo;  e  il  26  dicembre,  per  S.  Ste- 
fimo,  il  cui  corpo  fu  da  veneziani  nel  1009  trasportato  da  Costanti- 
nopoli e  deposto  nella  chiesa  di  S.  Giorgio  maggiore  (2). 

La  maggior  parte  delle  rappresentazioni  sono  d'argomento  mitolo- 
gico 0  allegorico  ;  vi  appare  qualche  favola  pastorale;  quella  del  1595, 
Il  Trionfo  di  Scipione  in  Cariogena^  ha  base  storica  ;  notevole  è  II 
Confetto  del  1603,  commedia  burlesca  sul  genere  del  Vecchi  e  del 
Banchieri. 

Chi.  componesse  le  musiche  che  le  accompagnavano  ignoriamo  in 
modo  preciso;  non  credo  che  l'Angeli  s'apponesse  male  nel  supporre 
che  al  Trionfo  di  Cristo  del  1571  concorresse  lo  Zarlino,  così  ce- 
lebrato a'  suoi  tempi,  data  l'importanza  dell'avvenimento;  per  quella 
del  1574  sappiamo  di  certo  che  la  musica  fu  di  Claudio  Merulo. 
Ma  dipoi  tutto  è  buio  :  soltanto  sappiamo  dal  CafiQ  (3)  che  il  doge 


(1)  Molto  opportanamente  TÀngeli  {Op,  eit,,  p.  24)  osservò  che  da  questa 
antica  costa  manza  deve  essere  derivata  poi  Tabitadine  tuttora  vigente  di  riaprire 
il  teatro  d*opera  il  26  dicembre. 

(2)  Alla  serie  completa,  tenendo  per  ferme  queste  date,  mancherebbero  alla 
nostra  bibliografia  le  rappresentazioni  del  maggio  1597,  del  maggio  1598,  del 
giugno  1599,  del  giugno  1601  e  1602.  Non  si  è  ritrovata,  come  è  detto  a  suo 
luogo,  la  stampa  di  quella  del  dicembre  1602,  che  invece  il  Groppo  aveva  veduto. 

(3)  Storia  deUa  mostra  sacra  neUa  già  Cappella  Ducale  di  Venezia  dal  1316 
al  1797,  Venezia,  Antonelli,  1854-55,  voi.  I,  pp.  200-206. 
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Marino  Grìmani  fece  eleggere  maestro  di  cappella  il  suo  fìivorito 
Giovanni  Della  Croce  e  di  lai  sempre  si  servì  per  le  musiche  di  cui 
era  amantissimo,  tanto  che  «  il  suo  palazzo  aveva  ridotto,  può  dirsi, 
un  continuo  teatro  di  drammi  musicali,  eseguiti  accademicamente  >. 
E  il  Della  Croce  fece  la  musica  della  messa  per  la  morte  del  doge, 
morte  che  fece  sospendere  la  rappresentazione  della  Paeea  saggia^ 
ultima  di  quelle  qui  annoverate. 

Molto  probabilmente  però  la  musica  non  accompagnava  per  intero 
tutta  l'azione:  ma  ricordiamoci  che  G.  B.  Doni,  nel  quarto  capitolo 
del  suo  Trattato  della  musica  scenica^  mostra  di  preferire,  adducendo 
in  proposito  molte  ragioni,  appunto  quel  genere  di  rappresentazione 
che  in  parte  forse  recitato  e  in  parte  cantato,  e  ancora  su  ciò 
scrisse  il  Liscorso  a  D.  Camillo  Colonna. 

Sesta  pertanto  giustificato  il  giudizio  del  Canal  (1):  «non  di- 
remo col  Brown,  col  Bettinelli,  col  Declamare  che  Venezia  ne  sia 
stata  la  culla  [del  melodramma]  ;  se  ne  lasci  pure  intatta  la  gloria 
al  Caccini  ed  al  Peri.  Diremo  solo  che  qui,  nelle  feste  per  la  venuta 
di  Enrico  III,  può  riguardarsi  come  apparecchiata  tanto  prima  quel- 
l'invenzione in  un  modo  piti  prossimo  e  più  solenne  che  altrove  »  (2). 

Angelo  Solerti. 


(1)  Della  musica  in  Venegia,  nel  voi.  I,  parte  II,  pp.  469  sgg.,  dell'opera 
Venezia  e  le  sue  lagune,  Venezia,  Antonellì,  1847. 

(2)  Tutte  le  stampe  qui  appresso  annoverate  esistono  nella  R.  Biblioteca  Mar- 
ciana 0  nel  Moseo  Correr  di  Venezia.  Una  bella  raccolta  di  24  dì  esse  è  altresì 
nella  Trivalziana  di  Milano. 
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1.  -  TRIONFO  I  DI  CHRISTO  |  PER  LA  VITTORIA  |  CONTRA 
TVRCHI  I  RAPPRESENTATO  |  AL  SERENISS.  PRENCIPE 
I  DI  VENETLA  |  IL  DI  DI  SAN  STEFANO  \  IN  VENETLA, 
M.D.LXXL 

8.  t.  in  4''.  ce.  4.  nn.  cai.  romano. 

AI  verso  del  frontispizio: 

ALLA   SANTISSIMA 
LEGA 

Si  come  le  lodi,  &  gratie,  che  rendiamo  alla  Maestà  di  Dio  nelle  nostre 
orationi,  s'attribuiscono  unitamente  al  Padre,  al  Figliuolo,  &  allo  Spi- 
rito Santo  ;  così  a  me  par  convenevole,  che  le  compositioni,  che  nascono 
a'  questi  giorni  sopra  la  felicissima  Vittoria  contra  Turchi ,  si  debbano 
pubblicare  sotto  la  gloria  di  tutti  Voi  tre  insieme,  Beatissimo  Padre, 
&  Serenissimi  Re  Catholico,  &  Prencipe  di  Venetia:  i  quali  legati,  in 
una  (dirò  cosi)  terrena  Trinità,  col  nome,  &  favor  di  quella  celeste, 
&  infinita,  sete  qua  giù  nel  mondo  sì  pronti,  &  fedeli  Ministri  dell'alto 
voler  suo,  &  della  incomprensibile  sua  benignità,  &  misericordia.  Però 
humilissimamente  io  dedico  al  glorioso  nome  della  vostra  santissima  Lega 
questi  miei  pochi  versi  composti  nella  istessa  materia  per  recitarli.  Et 
in  quanto  essi  sono  opera  mia,  gli  presento,  come  basso  voto  del  mio 
alto  animo,  a'  i  vostri  piedi.  Ma  in  quanto  ella  .è  cosa ,  che  contiene 
essaltatione,  e  trionfo  del  Salvator  nostro  per  questa  vittoria,  la  pongo 
con  le  man  della  mia  divotione  sopra  le  altissime  teste  vostre,  perche 
la  vera  mitra,  &  corona,  il  vero  diadema  de'  Prencipi  come  sete  voi,  e 
l'honore,  &  la  gloria  di  Christo.  Di  Venetia  a'  26  Decembre  1571. 
Divotiss.  servo  Celio  Magno. 

Le  parti  dei  personaggi  stanno  nel  seguente  ordine: 
Bivid  —  Choro  di  Ang( 
—  Choro  —  Santa 

A  c.  2.  Comincia: 

David. 
David  Son  io  dal  sommo  Re  mandato 

Con  altri  anchor  di  eoa  Celeste  Corte; 
Prencipe  degno,  e  tn  nobii  Senato: 
Per  honorar  nostra  felice  sorte, 
Che  poi  che  tanto  sno  fanor  ci  ha  dato, 
E  tante  gratie  in  sì  brea*ore,  e  corte; 
Vuol  dami  anchor,  che  i  Santi  eletti  suoi 
Vegnan  dal  Cielo  a  connersar  tra  noi. 

A  c.  4  V.  Finisce  : 

[Gabriel]  Cantiam  dnnqne,  cantiam  con  mente  pia 

Di  Dio  sì  rara  inoomparabil  gratia: 
Ne  lingaa  d'bnomo  (ò  pensi,  ò  Tada,  6  stia) 
Sia  di  lodar  Talta  bontà  mai  satia. 
Benché  quanto  da  ogn*an  dir  si  potria, 
Rispetto  al  sno  deaer,  nnlla  ringratia. 
Rendiamo  à  te  con  nino  affetto  intemo 
Gratie,  e  gloria  mai  sempre  ò  Padre  eterno. 
Il  Fine. 


David  —  Choro  di  Angeli  —  S.  Pietro  —  S.  Jacomo  —  8.  Marco  —  Tutti  tre 
—  Choro  —  Santa  J ostina  —  Choro  —  Gabriel. 
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1  a.   -  TRIONFO  |  DI  CHRISTO  |  CONTRA  |  TVRCHI  |  BAPPRE- 
SENTATO  I  AL  SERENISS  |  PRINCIPE  DI  VENETIA  |  IL  DI 
DI    SAN   STEFANO.  |  Con  licentia  de"  superiori.  \  IN  VENETIA 
MDLXXI. 
s.  t.,  in  4°.  ce.  4.  nn.  car.  ital. 

(Questa  edizione  è  di  formato  molto  più  piccolo,  misurando  in  gran- 
dezza la  metà  della  precedente). 


1  ft.  —  TRIONFO  DI  CHRISTO  |  PER  LA  |  VITTORIA  CONTR' A' 
TVRCHI  I  RAPPRESENTATO  |  AL  SERENISS.  PRENCIPE  DI 
VENETIA  IL  DI  DI  S.  STEFANO  liflDLXXI  |  RISTAMPATO 
PER  CURA  DEL  1  prof.  UBALDO  ANGELI  |  MONTELEONE 
1  TIP.  FRANCESCO  PASSAPARO  |  1893, 

in-8^  pp.  26. 

(Nozze  e  Menghiui  -  Zamoni  » .  —  Ediz.  di  n^  80  da.). 


2.  —  TRAGEDIA  |  DEL  S.  CL.  CORNELIO  |  FRANGIPANI  |  AL 
CHRISTIANISSIMO  |  ET  INVITTISSIMO  HENEICO  HI  |  RE 
DI  FRANCIA.,  H  DI  POLONIA.  |  RECITATA  NEL  GRAN  CON- 
SIGLIO I  DI  VENETIA.  I  IN  VENETIA  \  Appresso  Domenico 
Farri  M.D.LXXIIIL 

in-4°.  co.  8.  nn.  car.  italico. 

Le  parti  dei  personaggi  stanno  nel  seguente  ordine: 
Proteo  Pastor  del  mare  —  Iri  noncia   di   Gioae   —  Coro  de  Soldati  —  Marte 
—  Coro  de  Amazone  —  Pallade  —  Coro  de  Soldati  —  Marte  —  Coro  de 
Amazone  —  Pallade  —  Mercurio  —  Marte  —  Pallade  —  Pallade  e  Marte 
cantano  insieme  —  Cori  tutti  —  Iri  noncia  di  Giove. 

A  c.  2.  Comincia: 

Protro  Pabtor  del  Mare. 
Partito  son  da  Tonde  di  Nettuno, 
Dono  ho  lasciato  li  marini  armenti; 
E  per  ueder  si  gloriose  pompe 
Era  salito  sopra  questi  liti. 
Qui  m'assali  un  esercito  di  Ninfe, 
Che  m'han  legnato  con  questa  catena, 
Acciò  ch'io  spieghi  a  noi  Paltò  concetto, 
Che  rinchiude  Nettuno  nel  suo  petto. 

A  c.  6.  Finisce: 

Cori  tutH  cantano 
PaBaiMO  questo  domator  de*  mostri 
Ch*etemo  al  mondo  niua 
Perche  in  pregiata  oli  uà 
Ha  da  cangiar  Talloro; 
E  ripportar  Tantìca  età  dell'oro. 

A  c.  7  è  la  seguente  nota  del  Frangipani: 

Tatti  aspettaranno   sotto  questo   titolo  di  Tragedia  (vedi  Appendice 
pag.  558). 
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2  a.  —  Zia-  stessa.  —  Bistampata  a  ce.  21-27.  Parte  I  delle: 

COMPOSIZIONI  I  VOLGARI,   E   LATINE  |  FATTE   DA   DIVERSI, 

-  I  NELLA  VENVTA  \  IN  VENETIA  DI  \  HENRICO  IIL  RE 

-  DI  I  Francia^  e  di  Polonia^  \  Doue  s'include  la  Tragedia  \  recitata 
a  8.  M,  neUa  sala  del  \  gran  Consiglio  di  Venetia. 

[Ritratto  d*Enkico  III]. 
In  Venetia,  Appresso  Domenico  Farri,  s.  a.  in-8°. 


3.  -  POESIA  I  RAPPRESENTADA  |  INANZI  LA  SUBLIMITÀ' 
I  DEL  P.  ALVISE  MOCENIGO  |  Et  la  Serenissima  Signoria  di 
VENETIA  I  a'  XXVI.  Decembrio.  M.D.LXXIIH  |  DI  BARTO- 
LOMEO  I  MALOMBRA. 

s.  n.  t.  [In  Venetia,  appresso  Domenico,  e  6io.  Battista  Guerra  fratelli], 
in-4*.  ce.  4.  nn.  car.  romano. 

Le  parti  sono  così  distribuite: 

Proteo  a'  Trìtoni  —  Proteo  a  Venetia  —  Cantano  —  Proteo  a  Venetia  — 
Cantano  —  Proteo  alle  Mase  —  Saonano  e  Cantano  in  dae  cori  —  Tutte 
insieme  —  Proteo  a  Venetia  —  Proteo  alle  Mose  —  Tatto  ballando  cantano. 

A  c.  2.  Comincia: 

PROTBO   A* 
TRITONI 

LoTatemi  dintorno 

Questa  grane  catena  aspra,  e  noioea 

Volendo  noi  ch*io  parli  alcuna  cosa, 

E  sapiate  che  M  cielo  in  questo  giorno 

Vuol  ch*io  ragioni  sciolto; 

E  *1  poter  di  cangiarmi  anco  m*ha  tolto. 

A  c.  4  Y.  Finisce  : 

TvTTK  [Ninfe]  Ballando  Cantano. 

Sacrate,  e  limpid*oDde 

Poi  che  Nettvn  risponde. 

Al  suon  di  queste  sponde 

Del  Mar  per  ogni  canto, 

Se  prìego  hunìil  può  tanto 

Portate  il  nostro  canto. 
E  noi  presti,  e  correnti, 

Soaui,  e  freschi  uenti, 

Di  questi  nostri  accenti 

Colmi  d*ardente  zelo, 

Soluendo  intorno  il  gelo. 

Empite  Taria,  e  U  cielo. 
Il  Fine. 
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4.  —  POESIA  I  Rappresentata  innanzi  al  Ser.""""  |  Prencipe  di  Yenetia 
I  NICOLO'  DA  PONTE  |  DI  BARTOLOMEO  |  MALOMBRA. 

8.  n.  fc.  [In  Yenetia^  appresso  Domenico,  e  Gio.  Battista  Guerra  fra- 
telli], in-é"".  ce.  4.  nn.  car.  rom. 

Le  parti  sono  cosi  distrìbaite: 

La  riverenza  con  la  Teochiessa  —  Sei  Tritoni  saonano  &  dipoi  cantano  —  Quattro 
figlinoli  di  Nettano,  parla  uno  e  poi  cantano  —  Canzonetta  —  Nereo  con 
le  Ninfe,  parla  esso  solo  —  Sei  Ninfe  cantano  —  La  Riverenza  —  La  Vec- 
chiezza —  Doro  figlino!  di  Nettano  —  Nereo  —  Li  Cori  insieme  tntti  cantano 
—  La  Vecchiezza  —  Tatti  insieme. 

A  c.  2.  Comincia: 

Escono  foori 

La  Riuerenza  con  la  Vecchiezza, 

Rinerenza  son  io,  figlia  di  padre, 
Ch'ò  nominato  Dio  de  le  ricchezze. 
Son  maritata;  e  U  mio  coÌBorte  è  Honore, 
E  fuor  di  questo  ventre  al  mondo  nacque 
La  Maestà,  che  vostra  altezza  tiene: 
Onde  son  qai,  per  riaeder  mia  figlia, 
E  honorar  chi  la  prezza,  e  la  conseraa, 
Prencipe  Serenissimo,  e  Voi  Padri 
De  la  Donna  del  Mar  Gaerrìeri  inaitti; 
E  qaesta  mia  compagna  ò  la  Vecchiezza, 
Che  trema,  e  non  paò  star  su  *1  piò  gagliarda. 
Ma,  quanto  manca  in  lei  forza,  e  vigore. 
Tanto  cresce,  e  maggior  vien  il  consiglio, 

(Alta  hase  dei  publici  gouerni,) 
]!he  i  forti  guarda,  i  timidi  assicura. 
Ò  tre  volte  felice  hoomo  mortale, 
Che  nel  valor  de  le  Virtù  ti  fidi. 
Non  ne  le  cose,  e  fuggitiue,  e  vane. 
Quattro  volte  Beato,  e  chi  paò  torti 
L*acquistato  diadema?  in  tanto  tempo. 
Che  in  ntil  de  la  Patria  affanni  e  sadi? 
Il  premio  ò  questo,  il  premio  unico  ò  qnesto; 
Che  si  riserba  in  premio  a  le  Virtuti. 
Il  nodrimento  mio  Virtate  ò  sola. 
Con  tutto  che  per  via  delle  ricchezze 
L'hnonio  talvolta  à  queste  altezze  giunga. 
Ma  non  v'ò  lode,  ove  non  smergo  il  morto. 
Voi  d*un  tanto  gran  Sol  ra^gi,  e  splendori 
Incliti  Padri,  anzi  terreni  Dei; 
Voi  che  d'hor  gli  fate  alma  corona, 
Poi  ch'aggiungete  alla  sua  luce  luce 
Con  chiari  vostri,  e  virtuosi  lumi, 
E  la  saa  luce  lume  a*  i  lumi  vostri, 
Viuete  insieme,  e  langamcnte  in  pace 
E  le  superne  stelle 
Non  vi  sieno  giamai  crudo,  ò  ribelle. 
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A  c.  4.  V.  Finisce: 

Tutu  insieme 

Se  la  vera  Nobiltate  Se  la  vera  gentilezza 
S'apre  al  Sol  di  Cortesia,  Nel  gionare  altrai  si  scuopre, 

Tn  ti  ecQoprì  essendo  pia  La  taa  man,  che  *1  nodo  cnopre, 

Al  gran  Sol  di  Cantate,  II  meschin  soccorre  e  prezza, 

Che  ti  fa  Venetia  bella  ò  Venetia,  ò  Donna  nostra, 

Nobilissima  Donzella.  Gentilissima  ti  mostra. 

Il  Fìne. 


5.  —  RAPPRESENTIONE  |  fatta  alla  presentia  del  Ser.*»'»  |  Prencipe  di 
Venetia  |  NICOLO  DA  PONTE  t  11  giorno  di  S,  Marco,  Vanno  1579, 

s.  n.  t.  [Li  Venetia,  appresso  Domenico  e  Gio.  Battista  Guerra,  fra- 
telli], in-4**.  ce.  8.  nn.  car.  ronaan. 

Le  parti  sono  così  distribuite: 

Bb  Salomone.  —  Choro  —  Choro  —  Tre  Qoistionanti  —  Per  la  legge  —  Per 
la  Virtii  —  Per  TAmicitia  —  Choro  —  Choro  —  Legge  —  Virtù  —  Ami- 
citia  —  Choro. 

A  c.  2.  Comincia: 

Be  Salomone. 

Poi  ch*a  me  questo  scettro  il  Ciel  commesse 
Non  già  per  ntil  mio,  non  per  diletto; 
Ma  sol  per  ben  de'  miei  popoli  amati; 
Otio,  0  tempo  non  ho,  che  mio  dir  possa: 
Et  con  poter  di  Be  son  seruo  altrui. 
Ma  dolce  si  fa  *1  peso  allhor,  ch*io  penso 
(Bench*indegno  io  ne  sia)  del  Be  del  Cielo 
Tatti  i  Principi  in  terra  esser  ministri, 
Et  gioaando  mostrarsi  a  lai  simili, 
Degno  ufficio  d*honor,  ch'ogni  altro  aaanza. 
Il  qual,  acciò  ch'in  me  giamai  non  dorma. 
Da  le  più  grani  mie  publiche  care 
Stanco  hor  qaa  aegno:  oae  à  ciaschan,  che  brami 
D*espormi  saa  ragion,  pronta  è  Tentrata. 
Et,  perch'in  ogni  guisa  à  la  sua  greggia 
Buon  pastor  giouar  cerca;  io  non  per  mio 
Valor;  ma  sol  per  la  Dio  gratia  porgo 
A  qualunque  mei  chiede  in  ogni  strano 
Caso,  e  dubbio  pensier  fedel  consiglio. 

A  e.  8  V.  Finisce: 

Choro 
Cosi  consenta  il  ciel,  così  consenta. 
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6.  -  DIALOGO  I  DELLA  MVSICA  |  fatta  alla  presentia  del  Ser .»<>  | 
Prencipe  di  Venetia  |  NICOLO  DA  PONTE  |  Il  giorno  di  S,  Vito, 
ranno  1579. 

3.  n.  t.  [In  Venetia,  appresso  Domenico  e  Gio.  Battista  Guerra,  fra- 
telli], in^*».  ce.  4.  nn.  car.  rom. 

A  e.  2.  Comincia: 

Dialogo 

Giouane,  Vecchio,  Ghoro. 

G.  0  PotessMo  goder  tatti  i  miei  giorni 

In  quesfotio  giocondo 
Tra  festa,  &  canto,  &  riso: 
C'haarei  aiaendo  in  terra  il  paradiso. 

A  e.  4  V.  Finisce: 

Oh.  0  sol  d*immenso  amore 

Senza  occaso,  &  senz'orto 

D*ogni  dinoto  core 

Speme,  requie,  &  conforto; 

Deh  sonra  noi  dal  eie!  benigno  splendi: 

Et  quest'alma  Città  felice  rendi. 

Il  Fimb. 


# 
7.  -  RAPPRESENTATIONE  |  FATTA  AVANTI  |  IL  SERENISSIMO 
I  Prencipe  di  Venetia  |  //  giorno  di  S.  Stefano  1580, 

s,  n.  t.     [In  Venetia,  appresso  Domenico  &  Gio.  Battista  Guerra,  fra- 
telli], in-4*'.  ce.  6.  n.n.  car.  rom. 

I  personaggi  sono: 

Pace  —  Vittoria  —  Sapientia  —  Primo  Coro  —  Secondo  Coro. 

A  c.  2.  Comincia: 

Pace.        Vittoria. 

P.        Ta  ohe  rhnmane,  &  le  diaine  cose 

Sapienza  conosci,  hor  non  ti  sdegni, 
Ch*a  me,  che  Pace  son,  di  lode,  e  pregio 
Vittoria  andar  snperior  presama? 

A  c.  4  r.  Finisce: 

Vniti. 

Però  ch*in  bel  sereno 
Produce  figli  folgor  di  battaglia, 
Nò  folgor  centra  folgor  par  che  vaglia. 

Il  Fine. 
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8.  —  RAPPRESENTATIONE  |  FATTA  AVANTI  |  IL  SERENISSIMO  | 
Prencipe  di  Venetia  |  NICOLO  DA  PONTE,  |  Il  giorno  delV Ascen- 
sione 1581. 

In  fine: 

In   Venetia    |   Appresso    Domenico,    &   Qio.  Battista  Guerra  fratelli  | 
•  MDLXXXI.  in-4^  ce.  8.  nn.  car.  rom. 

Le  parti  sono  così  distribuite: 

Pallade^  —  Amalthea,  —  Allegrezza,  —  Coro  primo,  —  Coro  Secondo,  —  Coro 
primo,  —  Coro  secondo,  —  Cori  uniti,  —  Venere,  —  Pace,  —  Venere,  — 
Pace,  —  Venere,  —  Pace,  —  Venere,  —  Coro  primo,  —  Coro  secondo,  — 
Coro  primo,  —  Coro  secondo,  —  Cori  uniti,  —  Apollo,  —  Primavera,  — 
Coro  primo,  —  Coro  Secondo,  —  Cori  uniti,  —  Pace,  —  Cori  uniti. 

A  c.  2.  Comincia: 

Palladb. 

La  bellicosa  uergine,  che  nacque 
Del  capo  già  de  l'alto  Gioue,  io  sono, 
Detta  Minerua;  e  mi  son  qui  condotta, 
Prencipe  inuitto,  e  uenerandi  padri, 
Per  honoraruì  in  fin  da  TOriente; 
Doue  la  destra  mia  famosa,  e  forte 
In  magnanima  impresa  oprar  credea. 
Per  apportar  maggior  pregio,  &  honore, 
Et  maggior  gloria  al  mio  celeste  mertp. 
Ma  poi  chMntesi,  che  Thorrenda  guerra 
Era  tra  genti  barbare,  di  legge, 
E  di  costumi  à  uoi  molto  distanti, 
Eiuolsi  indietro  immantinente  il  passo, 
Et  son  uenuta  à  uoi,  dou*ò  ridotta 
La  nera  nobiltà,  senno,  e  possanza. 
Con  la  nera  uirtude,  &  lode  uera. 
In  te  pregiato  Prencipe  fiorisce 
Valor,  e  cortesia,  senno,  e  bontade. 
A  te  ceder  douvriano  i  Dei  del  cielo 
Tutte  le  preminentie,  e  uanti  loro. 
Ond'io  che  1  diritto  ueggio,  e  dal  douere 
Vincer  mi  sento;  Io  che  d'ingegno,  &  possa 
Godei  la  gloria  già  fra  tatti  i  Dei, 
Hor  cedo  i  miei  trionfi  al  sopra  h  umano 
Valor,  che  ne  la  fronte  inclita  scorgo 
Splender,  si  come  in  rara  nube  il  Sole. 
Et  per  segno  di  ciò,  quest'arnie  mie. 
Fide  compagne,  io  uo'  spogliarmi  hor  bora, 
E  suspender  à  guisa  di  trofeo 
Al  pregio  tao,  con  questo  stocco  insieme. 
Che  di  nono  à  Valcan  fabricar  feci 
Per  rimpresa  narrata;  E  da  qui  inanzi 
Tutto  il  mio  ingegno  à  le  tue  lodi  sacro. 
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A  c.  8  y.  Finisce: 

Cori  yniti. 

Sia  la  pace  ognihor  con  noi,  Qoanto  ta  goaerni,  e  reggi. 

L'abondanza  d'ogni  bene,  Santi  riti,  sante  leggi, 

L'allegrezza,  e  i  fratti  suoi  Sante  l'opre,  e  pender  saoi. 

Con  l'amor  che  ni  mantiene;  Sia  la  pace 

La  nirtù  per  qaeste  arene  Hor  pregbiam  con  caldo  zelo, 

Regni  ancor  raill'anni,  e  poi.  Chiaro  Prencipe  eccellente. 

Sia  la  pace  Che  ti  faccia  il  Re  del  Cielo. 

Sei  Venetia  in  sì  bel  stato,  Yiaer  lieto,  e  lungamente. 

Che  non  hai,  chi  ti  pareggi.  Acciò  te  possiam  soaente 

0  felice,  ò  fortunato  Riaeder  con  questi  Heroi. 
Sia  la  pace  ogni  hor  con  noi. 
Il  FiHE. 


9.  -  LE  FESTE  |  RAPPRESENTATIONE  |  AVANTI  IL  SERENIS- 
SIMO  I  Prencipe  di  Venetia  |  NICOLO  DA  PONTE  |  E  giorno  di 
S.  Stefano  1581  \  DI  MODERATA  FONTE. 

In  fine: 

In  Venetia,  appresso  Domenico,  &  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli,  in-4''. 
ce.  8.  nn.  car.  rom. 

Le  parti  sono  così  distribuite: 
L'Anno  con  le  feste.  —  Coro  primo  di  feste.  —  Coro  secondo.  —  Cori  uniti.  — 
Epicureo.  —  Stoico.  —  Coro  primo.  —  Stoico.  —  Coro  secondo.  —  La  Si- 
billa. —  Cori  uniti.  —  Stoico.  —  Coro  primo.  —  Coro  secondo.  —  Coro 
primo.  —  Coro  secondo.  —  Cori  uniti.  —  Poesia.  —  Canzonetta.  Acc.  8v. 
Il  Fine. 

A  c.  2.  Comincia: 

L'Anno  con  le  feste. 
Io  del  tempo  ueloce 

Figliaci  nacqui:  &  son  l'Anno 

Homai  quasi  passato. 

Che  giunto  di  me  stesso  al  fin  mi  trouo; 

E  per  dar  loco  al  nono, 

Vengo  a  pigliar  commiato 

Da  voi  d'ogni  splendor  Principe  adomo, 

Et  da  voi  degni  Eroi; 

Mentre  godete  in  questo  almo  soggiorno; 

Con  pensier  dolci  a  lato. 

Ben  desiaua  presentarmi  à  voi 

Con  qualcbe  ricco  dono; 

Ma  perche  dato  n'ho  quanto  io  pò  tea 

Dami  di  bello,  e  buono. 

Nò  par  ch'altro  mi  reste. 

Condotte  n'ho  le  feste: 

Le  quai  con  dolce  suono, 

E  dilettosi  carmi 

Qui  doppia  festa  in  vostro  honor  faranno. 
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A  c.  8.  Finisce: 

Catizonetta. 
Lieti  dì,  felici  feste.  Ò  felice  compagnia; 

Senza  cosa  che  a*annoi.  Che  YÌrtate  apprezza,  &  ama; 

La  bontà  del  Rè  celeste  Ben  oiascan  di  noi  Toma 

T'apra  ogni  anno,  ò  chiari  Eroi;  Celebrar  la  vostra  fama, 

E  per  miUe  etadi,  e  poi  Ma  già  '1  tempo  ci  richiama; 

Ogni  gratia,  e  ben  ni  preste.  Il  cor  nostro  con  voi  reste. 

Lieti  dì,  felici  feste.  Lieti  d),  felici  feste. 

Il  FiNB. 


10.  -  IL  FIORE  I  RAPPRESENTATIONE  |  AVANTI  IL  SERENIS- 
SIMO I  Prencipe  di  Venetia  |  NICOLO  DA  PONTE  [  U  giorno  di 
S,  Stefano  1582. 

In  fine: 
In  Yenetìa ,  appresso  Domenico,  &  Gio.  Battista  Guerra,  in-é"".  ce.  8.  nn. 
car.  rom. 

Le  parti  sono  così  distribuite: 
n  pronostico  con  le  stelle.   —  Coro  primo  di  Stelle.   —  Coro  secondo.  —  Coro 
primo.  —  Coro  secondo.  —  Cori  uniti.   —  Nobiltà.   —  Flora.  — Nobiltà. 

—  Ricchezza.  —  Cortesia.  —  Valore.  —  Il  senno.  —  Bontà.  —  Flora,  — 
Venetia.  —  Coro  primo.  —  Coro  secondo,  —  Cori  uniti.  —  Flora.  —  Ve- 
netia. —  Nobiltà.  —  Ricchezza.  —  Cortesia.  —  Valore.  —  Senno.  —  Bontà. 

—  Flora.  —  Coro  primo.  —  Coro  secondo.  —  Cori  uniti.  —  La  lode.  — 
Canzonetta. 

A  c.  2.  Comincia: 

Il  pROiroBTico 
CON  LB  Stelle. 
Principe  glorioso,  Eccelsi  Padri,  Le  Stelle  gratiose, 

ÀI  cui  saper  dinino  Che  vi  prometton  tanto, 

Tanto  questo  felice  Imperio  deue;       Meco  venute  sono, 
n  Pronostico  io  sono,  Per  darui  del  mio  dir  maggior  certezza  ; 

Che  vengo  tutto  lieto  à  salutarui;     E  perch'elle  son  rette 
Pronosticando,  &  predicendo,  come.     Più  dal  vostro  valor,  che  voi  dal  loro, 
Se  ridenti,  e  felici  Come  vostre  soggette 

Gli  anni  passati  furo,  V*offriran  largamente 

Felicissimo  fia  Tanno  venturo.  Ogni  ben,  che  pon  darui,  ogni  thesoro. 

A  c.  8  V.  Finisce  : 

Cahzonetti. 
Lodi,  e  fiorì.  Chiaro  Duce 

Tempi  ameni,  Del  Mar  gloria. 

Chiari  honorì  Al  Ciel  luce. 

In  dì  sereni  Al  mondo  istoria 

Si  denno,  e 'l  colmo  à  voi  di  tutti  i  beni.     Fia  in  eterna  di  voi  degna  memoria. 

Il  Fine. 
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11.  -  RAPPRESENTATIONE  (  AVANTI  IL  SERENISSIMO  |  Pren- 
cipe  di  Venetia  1  NICOLO  DA  PONTE  |  Il  giorno  di  S.  Marco  1583. 

In  fine: 

In  Venetia,   presso  Domenico,  &  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli,   in-4*. 
ce.  8.  nn.  car.  rom. 

Le  parti  sono  così  distribuite: 
Chero.  —  Fortuna.  —  Ricchezza.  —  Cboro.  —  Fortuna.  —  Ricchezza.  —  IgnO' 
ranza.  —  Ricchezza.   —   Ignoranza.   —  Ricchezza.   —  Ghoro.  —  PoTertà. 

—  Prudenza.  —  Povertà.  —  Choro.  —  Ignoranza.  —  Povertà.  —  Fortona.- 

—  Ignoranza.  —  Povertà.  —  Fortuna.  —  Choro.  —  Povertà.  —  Choro. 

A  c.  2.  Comincia: 

Fortuna.  Pouertà. 

Ricchez^.  -    Prudenza. 

Ignoranza. 

Choro. 

Ecco  scese  le  Diue  sin  dal  Cielo,  I  liti  d*Adrìa  risonar  d'intorno. 

Prencipe  inaitto,  Sacro  Almo  Senato,  Questi  è  *1  natio  soggiorno. 

Sotto  mentito  uelo  ;  Di  Prudenza,  e  Ricchezza,  e  di  Fortuna, 

Per  far  più  dell'usato  E  qui  tesson  Ghirlande  ad  una  ad  una. 

A  ce.  7  V.  Finisce: 

Choro. 

Cantate  altere,  6  Ninfe  d*Adria,  quanto      È  Tlgnoranza  cede 
Potete  mai  di  Venetia  il  uanto;  Alla  Prudenza  la  douuta  Sede. 

Che  Fortuna  comparte  Cingete  poi  la  fronte 

Ricchezza,  e  Pouertà  con  ugual  arte,        Di  nostri  fregi  il  Prencipe  Daponte. 

Il  fine. 

La  carta  8  ha  sul  retto  l'impresa  dello  stampatore  ed  è  bianca 
sul  verso. 


12,— RAPPRESENTATIONE  |  AVANTI  IL  SERENISSIMO  |  Prencipe 
di  Venetia  |  NICOLO  DA  PONTE  |  Il  giorno  dell'Ascensione  1583. 

In  fine: 
In  Venetia,  presso  Domenico,   &  Gio.  Battista  Guerra,   fratelli,  in-4'. 
ce.  8.  nn.  car.  rom. 

Le  parti  sono  così  distribuite: 

Fatica.  —  Huoìao.  —  Fatica.  —  Huomo.  —  Fatica.  —  Choro.  —  Huomo.  — 

Fatica.  —  Huomo.  —  Choro.  —  Patienza.  —  Choro.  —  Huomo.  —  Nemis. 

—  Fatica.  —  Patienza.   —  Nemis.   —  Huomo.   —  Choro.  —  Valore.  — 

Vittoria.  —  Huomo.  —  Choro.  —  Honore.   —  Choro.  —  Honore.  —  Choro. 
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A    C. 


2  r.  Comincia: 

Fatica. 

Valore. 

Haomo. 

Vittoria. 

Patienza. 

Honore. 

Nemis. 

Choro. 

Fatica. 

Fatica»  il  nolto  generosa  i'  porto 
Hamido  sì,  che  Bin*à  terra  stilla 
Liquido  humor,  accenda  il  Sol  neirOrto 
ò  spenga  neirOccaso  sua  faailla; 
Vommen'  in  breve  gonna,  e  nuda  il  braccio, 
Il  crine  rasa,  e  disarmata  il  piede, 
Cinta  la  fronte,  non  di  gemme,  ò  d'aaro, 
Ma  di  candida  benda,  e  stretta  il  seno. 
Questa  è  l'insegna  dell*antico  fallo, 
E  scala  ancor  à  i  più  supremi  scanni; 
Si  che  fia  in  uno^  e  medicina,  e  male. 
I'  sola  porgo  à  li  marini  orgogli 
Il  giogo;  e  con  il  piò  calco  sorgente 
Ondoso  il  mar;  e  d*Euro,  e  d'Àqailone 
Il  rabbioso  soffiar*,  ò  freno,  ò  sdegno, 
Folgori,  toni,  lampi,  pioggie,  nembi, 
Grandini,  gelo,  neue,  i*  domo,  e  uinco. 
Madre  sono  dell'arti,  e  de  gli  studi; 
E  comparto  gl'honori,  e  le  ricchezze; 
Et  ho  oommune  con  Virtù  la  seggia. 
Di  corona  la  fronte  a*  Begì  io  cingo; 
E  dò  loro  Taurato  scettro  in  mano 
Porpora  uesto,  e  Diadema  ancora 
D'Imperadori  il  sagro  busto,  e*  il  capo. 
Gli  esserciti  per  me  fra  mille  morti 
Coraggiosi  spiegar  osan  'i  passi; 
E  uincitori  portano  l'Insegne 
Là  dove  preme  più  *1  nemico  fianco. 
Qaal  Republica,  ò  Regno,  ó  qnal  Impero 
Lustri  contò  senza  difesa  mia? 
E,  per  chiuder  il  tatto  in  breoe:  Io  tono 
D'Honor,  e  di  Virtù  Madr'  e  Nutrice. 


A  ce.  7.  Finisce: 


Choro. 


Dopo  gl'alti  maneggi,  Io,  canterai:  e  mille  noci,  e  mille 

Questi  supremi  Seggi,  Vie  più  sonor  di  squille 

Ò  Prencipe  Daponte,  Bimbomberan  per  l'onde; 

Godrai  fregiato  in  fronte,  E  fuor  anco  le  sponde 

Insieme  co  1  Senato  Per  tatto  sentiransi:  Io  mille,  Io  mille. 
Con  il  soggetto  stato, 

Il  Fine. 

La  c.  8  ha  sul  retto  Timpresa  deUo  stampatore  ed  il  verso  bianco. 


Mnsta  muiieaU  itaUana.  IX  84 
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13.  —  CONGEATVLATIONE  |  Pastorale  rappresentata  in  Musica,  per 
Tas^Tintione  del  |  Serenissimo  Grimani  al  Principato,  il  giorno  | 
dell'Ascensione,  1595. 

8.  n.  t.  fol.  Yol.  car.  italico. 

Un  Pastore^  é  una  Ninfa. 
A  Talta  gioia,  al  rìso,  al  plaaso,  al  canto. 

Che  offni  hor  più  faasto  nasce,  e  cresce,  e  rìede, 

Per  qnel  sablime  honor,  che  il  Ciel  vi  diede 

Con  voi,  Grimari  eccelso,  eccelso  Name 

Del  Gran  Veneto  Lume, 

S'alles^ra  il  Mondo,  e  con  denoto  zelo, 

Ti  prega  amico  il  Mar,  la  Terra,  e  '1  Cielo. 
Due  Pastori^  e  due  Ninfe. 
Da  mille  parti  mille,  e  mille  Nancij 

Del  Ciel  verranno  à  i  piedi  vostri:  Amore, 

Pace,  Abondantia,  Sanitade,  Honore: 

E  quanto  il  Sol  vi  goderà  fra  noi 

Tanto  staran  con  voi. 

Che,  done  è  quel  valor,  che  in  voi  rìsplende 

0  qaini  è  il  Cielo,  ò  quini  il  Ciel  deseende. 
Quattro  Pastori,  e  quattro  Ninfe. 
A  noi  giocondi,  e  fortunati  Amanti 

Yen  imi  primi  inansi  ò  dato  in  sorte: 

Accioche  il  piacer  nostro  al  vostro  apporte 

Nono  piacer,  felice  augurio,  e  spene 

D'ogni  più  caro  bene. 

Cod  piaccia  al  Motor  dei  sommi  chiostri,. 

Temprami  il  Ciel,  conforme  ai  voti  nostri. 
Sei  Pastori,  e  sei  Ninfe. 
Deh  giusto  Re,  deh  gran  Monarca  eterno,  • 

Se  brami  lieto  questo  santo  Impero, 

Quest  Aere,  questo  Mar,  questo  Hemispero  : 

Conseruane  il  Tesor,  che  tu  ne  hai  dato: 

Che  sempre  sia  beato 

Il  Mar,  che  bagna  i  bei  lidi  Adriani 

Mentre  udirà  cantar,  Viua  il  Geimani. 


14.  —  FAVOLA  PASTORALE  |  RAPPRESENTATA  |  alSereniss.  Prin- 
cipe I  GRIMANI.  I  AUi  25  di  Maggio  1595. 

8.  n.  t.  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli], 
in-é*".  ce.  6.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

PeESONB  che  RAPPRV8EK1A''0 

LA  Favola. 
Glori  . 

Dafiie  I  Choro  di  Ninfe  trasformate  in  arbori 

Filli  >    Ninfe.  Damone  Pastore  oon  quattro  compagni, 

Gliceria  l  che  suonano,  e  cantano. 

Galatea  ' 
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A  e.  2.  Comincia: 


Canta  Dafne  in  Letto. 


Quasi  semplice  augello 
E  la  più  verde  età,  cai  mille  inganni 
Tende  amor»  tende  il  senso,  e  tendon  gli  anni. 

A  c.  6  r.  Finisce: 

Canta,  e  saona  il  choro  con  i  qoattro  pastori. 

Amor  chi  non  ti  loda, 
Non  è  degno  di  lode;  e  chi  non  canta 
La  taa  ginstitia,  e  la  tua  legge  santa, 
Tace  cradel,  cradel  la  lingaa  snoda, 
Cantiam  danqoe  d*Amore;  e  cantiam  tanto. 
Ch'eterne  sian  le  lode,  eterno  il  canto. 
Il  Fine. 


15.  -  TRIONFO  DI  SCIPIONE  |  A  CARTAGENA  |  Rappresentato 
al   Sereniss.  Principe  |  GRIMANI.  |  AIU  15  di  Giugno  1595. 

^.  n.  t.  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli], 
in-4*.  ce.  6.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  ohe  rappresentano 
LA  Favola. 


Scipione. 

Chòro  deirHonore  nascosto. 
Honore. 
Temperanza. 
Ginstitia. 
Pradenza. 
Fortezza. 

Choro  del  Piacer  nascosto. 
Qaattro  sonatori  di  lento  in  hahito 
di  Pastori. 

A  e.  2.  Comincia: 

Scip.  Ahi  che  mi  giooa  in  così  verde  etade 
Godere  ì  sommi  Honori 
De  la  mia  patria  Roma; 
E  comandare  a  Roma: 
S'una  vii  feminella 
Di  me  tiene  l'imperio,  e  mi  comanda? 
Ahi  che  mi  gioua  hanere, 
Dopo  sì  lunga  e  perigliosa  guerra 
Cartagena  espugnato;  e  vinto  e  domo 
L^hostile  orgoglio,  e  Tinimiche  in- 
sinua mia  prigioniera  [sidie. 


Piacere. 

Senso. 

Gioventù. 

Natura. 

Amore. 

Qoattro  ballarini  in  habito  di  pastori. 

Lice  amata  da  Scipione. 

Mercurio. 

Choro  celeste  nascosto. 


Di  me  lasso,  trionfa? 

S'io  mi  rendo  ad  Amore:        [honore: 

Perdo  in  un  punto  ogni  acquistato 

Ch'in  cor  molle  e  lascino 

E  morta  la  ragione,  e  il  senso  è  vino. 

Ma  se  ad  Amor  contrasto: 

Contrasto  a  questa  etade, 

A  la  mia  bona  sorte, 

A  la  beltà  di  Lice, 

Al  consiglio  dei  sensi, 

A  Toccasione,  al  tempo, 
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ÀI  piacer  dei  piaceri,  La  natura  comanda,  [ami. 

Al  naturale  desìo,  E  Amor  può  quanto  vuole,  et  vuol  che  si 

À  la  natura  istessa,  Ya  dunque,  Scipio,  à  la  taa  bella  Lice; 

Ahimè  chi  mi  consiglia^  &  chi  mi  aita  E,  mentre  puoi  tanta  beltà  godere, 

In  così  grane  pugna?  Godi:  che  verrà  tempo, 

Horsà  Terror  commesso  Quando  fra  gli  altri  maiì, 

Da  gionenetto  amante;  Non  siano  al  tuo  desio  le  forze  eguali. 

Massime  bene  occulto,  Ahimè  dunque  sia  vero, 

Non  dee  chiamarsi  errore:  Che  per  un  vii  piacer  sozzo,  e  fugace. 

Perche  Tetà  lusinga.  Per  un  turpe  complesso, 

Perda  ogni  honore,  e  con  Thonor  me  stesso. 

A  c.  6  V.  Finisce  : 

Canta  il  choro  celeste. 

Versi  argento  ogni  fiume; 
Canti  la  terra,  il  mar;  Taere,  e  il  foco; 
Sia  festa  in  ogni  loco; 
Danzin  le  stelle  in  ciel,  rida  ogni  lume; 
Sia  placido  ogni  Nume: 
Che  sì  rare  vittorie, 
Son  celesti  trofei,  celesti  glorie. 
Il  Fine. 


16.  —  L^AMORE  I  DI  PENTHESILEA  |  Eappresentato  al  Serenissimo 
Prencipe  |  diVenetia  |  MARINGRIMANI  |  Alli  2 6  di  Dicembre  1595. 

s.  n.  t.  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio.  Battista   Guerra,  fratelli], 
in-4**.  ce.  10.  nn.,  di  cui  l'ultima  bianca,  car.  ital. 

A  c.  2  r. 

Persone,  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Penthesilea  Regina  delle  Amazone.        Corebo  Re  di  Macedonia. 

Cerannia       \  Argeo 

Echinna        f      .  j.    xs  Druuillo 

.    ,.  >     Amazone  di  età.  ^      .,, 

Antippe        (  Gracildo 

Hippolita      ;  Harmonio 

Choro  di  ombre. 


Amazone  di  età.  ^'""i""         •    Caualieri  Giouanetti. 

\ 


Amazone  Giouanette. 


Corsino  schiauo  di  Corebo. 

Orige 

Prasilda 

Orithia 

Marthesia 

Cleargio 

Saluidio 

Vesbio 

Caspio 

Ceruino  con  quattro  altri  schiaui  ballerini. 

Quattro  schiaui  sonatori  di  lento. 
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A  c.  2  V.  Comincia:    . 

Peni.  Amor  non  vnol  consiglio.  Honore  è  consigliere,  Amore  è  duce. 

Magnanime  Guerriere;  Io  non  son  d'un  Cimmerio,  o  d*uno  Scitba, 

Massime  quando  in  generoso  petto  0  d'un  yil  Thrace  amante:  [torre, 

Desio  d*honor  raccende  i  Hettorre  amo  io,  quel  gran  Troiano  Het- 

Cb'a  Talte,  e  belle  imprese  Cui  tutta  Grecia  armata  il  Campo  cede. 

A  c.  9  V.  Finisce: 
Balla  prima  Cornino  al  suono  di  quattro  lenti.  Canta  poi  in  lento  Corsino 
il  seguente  Madrigale. 

Amor  cbi  non  ti  crede; 
Ne  sa  ciò,  che  tu  puoi,  ciò,  che  tu  sei: 
Miri  questi  superbi  alti  trofei; 
Miri  prigioni  al  tuo  gran  carro  amante, 
^  Una  Venere  armata,  nn  Marte  amante. 

.  Balla  di  nuovo  Ceraino,  e  doppo  il  ballo,  mentre   partono  i   Recitanti,  ai 
finge  che  Tarmata  saluti  Corebo,  e  Pentbesilea  con  militari  istromenti. 

Il  Pine. 


17.  -  I  PAZZI  AMANTI  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresentata  al 
Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI  |  Atti 
25  di  Aprile  1596, 

s.  n.  t.  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli], 
in^é**.  ce.  10.  nn.  car.  ital. 

.  Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  kappresbxtang 
LA  Favola. 
Silicio  \ 

Montano       >      Pastori. 
Celso  ) 

Choro  di  Apollo. 
Cinthia      \  Impeto       , 

Stella         I    Ninfe.  Salace  Satiri. 

Herilda      )  Ruuido 

Giglio  pastore  che  balla. 
A  c.  2.  Comincia: 

Sii.        Non  so  con  più  parole,  Amici  cari, 

Dipingerui  il  mio  male,  e  la  mia  pena. 

Amo  Cinthia,  e  la  seguo; 

E  se  talhor  la  ueggio. 

D'amor,  di  lei,  di  me,  di  ogniun  mi  scordo, 

E  impazzo,  e  fuggo  a  la  mia  Cinthia  sordo. 

Ne  qui  lasso  finisce 

La  strana  angoscia  mia: 

Che  allhora  è  Cinthia  e  lieta,  e  sana,  e  saggia. 

Quando  mi  uede:  e  quando 

Ella  è  da  me  lontana, 

E,  quasi  furia,  insana. 

Che  deggio  dunque  oprare? 

Che  consìglio  mi  date? 
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A  ce.  10  V.  Finisce: 

Canta  il  Choro  dì  Apollo. 
Godete,  Anime  belle. 
Dopo  i  vostri  dolor,  dei  Yostri  amori, 
Qodete,  Amanti,  dei  passati  ardori, 
E  sia  l'iiorror  de  le  passate  pene 
Dolce  anga mento  del  presente  bene. 
Godete,  in  riso,  in  balio,  in  canto,  e  in  gioia 
Nel  ben  presente  la  passata  noia. 
Il  Fini. 


18.  —  LA  BICONCILIATIONE  |  DELLE  TRE  DEE  |  Rappresentata  al 
Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANL  |  AIU 
23  di  Maggio  1596. 

s.  n.  t.  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio.  Battista  Gaerra,  fratelli], 
in-4°.  ce.  8.  nn.  car.  ital. 

Sai  verso  del  frontispizio: 

Perbom,  che  rapprbsertaho 
LA  Favola. 

Venere.  Mercnrìo. 

Amore.  Momo. 

Ginnone.  Qaattro  sonatori  di  lento. 

Fallade.  Piacere  che  balla. 

Choro  celeste.  Qaattro  fancialli,  che  ballano  con  il  Piacerà 

A  c.  2.  Comincia: 

Ven.     Troppo  ha  per  questo  pomo;  E  di  tanto  trofeo  molto  più  degna 

Troppo  ha  per  la  sententia,  Fai  giadicata:  a  noi  di  beltà  cedo; 

Che  a  mio  faaor  già  diede  A  noi  questo  celeste  unico  premio 

1)  gran  Pastor  Troiano  De  la  vostra  beltà  dono,  e  consacro; 

Patito  il  mondo,  e  troppo  Parche  fra  noi  si  estingua 

Ha  de  la  pace  nostra  ardente  sete.  Quell'ostinato,  e  velenoso  foco, 

OndMo,  se  ben  di  noi  molto  più  bella  Per  cui  fauola  siam,  siam  riso,  e  g^ooo. 

A  ce.  8v.  Finisce: 

Ven.        Ecco  il  Piacere,  ecco  i  seguaci  suoi 

Che  preso  di  pastori  habito  e  forma: 
E  sonando,  &  danzando 
Son  uenuti  a  compire,  et  a  godere 
La  pace  nostra,  &  il  commun  piacere. 
Si  balla  al  bcono  di  quattro  leuti; 

&  POI  CANTA   IL  CHORO  CELESTE. 

Scendi,  celeste  Padre 

Tra  i  gloriosi  lumi,  oae  Adria  splende; 
E  quante  stelle  il  sol  nel  cielo  accende. 
Tanti  splendori  aggingni  ai  suoi  splendori, 
Tanti  l^ori  accresca  a'  suoi  tesori 
Dalle  ogni  ben  più  fermo,  e  più  verace; 
Dalle  ciò,  ch'ella  uuol,  ciò,  che  le  piace. 
Il  Fine. 
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19.  —  LE  PREGHIERE  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresentata  al 
Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MAROSO  GRIMANL  |  AIH 
15  di  Giugno  1596. 

s.  n.  t.  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli], 
in-4''.  ce.  12.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persore,  che  rappresentano 

LA   FaTOLA. 


Giacinto  Pastore. 

Diana. 

Àmarìlli  Nin&. 

Himeneo. 

Choro  di  Diana. 

Pan. 

Fileno  Pastore. 

Sonatori. 

Dori  Ninfa. 

Ballerini. 

Choro  di  Pan. 

Choro  di  Amore. 

A  c.  2  r.  Comincia: 

6Ka.   Ecco  Àmarìlli  mia 

Il  tao  fido  Pastore,  il  tao  Giacinto. 
Fa  di  me  dò,  che  vaoi. 
Se  ti  piace,  ch'io  vlaa; 

Amami,  e  riaerò. 

Se  ti  piace,  ch*io  mora; 

Odiami,  e  morirò. 

A  e.  12  V.  Finisce: 


Canta  il  choro  di  Amore. 


Godete,  Amici  amanti 
Il  fin  dei  aostri  gaai, 
Il  fin  dei  vostri  pianti. 
E  non  finiscan  mai 


I  dolci  accenti  vostri,  i  vostri  canti. 
E  sian  tutti  gli  aagei  presti,  e  fugaci 
Inaidi  spettator  dei  vostri  baci. 


Il  Fine. 


20.  -  IL  MOSTRO  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo Prencipe  1  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  AUi  26  di 
Dicembre  1596. 

s.  n.  t.  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli], 
in-4°.  ce.  16.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  rappresentano 
LA  Favola. 


Gracildo  Pastor  di  età. 
Badatene  Satiro. 
Nardsao  Pastorello. 
Giacinto  Pastorello. 
Etereo  Pastor  di  età. 
Aliso  Pastor  gioaane. 
Florindo  Pastor  gioaane. 
Choro. 


Sonatori  di  liato. 
Masici,  che  cantano  in  liuto. 
Olimpia  Ninfa  gioaane. 
Aarìlla  Ninfa  gioaane. 
Urania  Ninfa  di  età. 
Clitia  Nin&  di  età. 
Ballerini. 
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A  c.  2  r.  Comincia: 

Gra.        È  bene  o  troppo  iniquo,  o  troppo  altero, 

Chi  non  ti  porta  honor,  chi  non  ti  ammira. 

Magnanimo  Hadoseno: 

Che  la  virtù  terrestre  onìca  imago 

Del  sempiterno  Gione 

Ogni  candido  core,  ogni  bell'alma 

Soauemente  adesca,  anince,  accende. 

E  bene  è  troppo  ardito,  o  troppo  stolto 

Chi  non  ti  teme  offeso,  irato,  armato: 

Ohe  la  potentia  a  Tira^ 

E  Tira  a  la  potentia  ardire  acquista. 

E  troppo  inaero  è  stata 

Tua  moglie  iniqua,  altera,  ardita,  e  stolta. 

Che  ti  potea  goder  marito  amante; 

E  se  stessa  bear,  beare  Arcadia: 

E  ti  vuol  sno  nemico,  e  ti  fa  gaerra. 

Ma  che  colpa  habblam  noi  de  Tal  trai  colpa? 

E  perche  dene  Arcadia  al  tuo  gran  nome, 

Al  tuo  magico  impero 

Al  tuo  valor  denota 

Di  non  commesso,  e  non  pensato  errore 

Pianger,  patir,  morire  a  tutte  Thore? 

A  c.  16  r.  Finisce: 

Canta  il  choro. 
Non  seppe  opra  mortale  Che  vi  donò  la  vita. 

Non  seppe  ingegno  vostro  Però  liberi  homai  di  tanto  male; 

Fugare  o  il  Mago,  o  il  Mostro:       Ornato,  armato  il  cor  di  santo  Zelo: 
Ma  fu  celeste  amor,  celeste  aita,     De  le  gratie  del  ciel  lodate  il  cielo. 
Il  Fine. 


21.  —  LA  GHIRLANDA  |  GIVOCO  PASTORALE  1  Rappresentato 
al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  AUi 
25  di  Aprile  1597, 

s.  n.  t.  [In  Venetia,  presso  Domenico  e  Gio.  Battista  Guerra,  fratelli], 
in-4**.  ce.  12.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Pebbomb  che  rappresentano 
IL  Giuoco. 

Sonatori  di  vari]  istromenti.  Herilla  Ninfa  di  Flanio. 

Faasto  Pastor  Vecchio.  Montano  Pastor  Giovane. 

Ermisia  Ninfa  di  Fansto.  Irene  Ninfa  di  Montano. 

Lince  Pastor  gionane.  Elcino  Pastorello. 

Flora  Ninfa  di  Lince.  Stellina  Ninfa  di  Elcino. 

Gige  Pastor  giouane.  Amore. 

Bibli  Ninfa  di  Gige.  Choro  di  Amore. 
Flanio  Pastor  Gionane. 
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A  c.  2  r.  Comincia: 

Si  suona  di  varij  istromknti. 
Faa.        Già  dne  volte  ha  del  ciel  gli  alti  sentieri 
Le  oblique  vie,  le  più  secreto  stanze 
Lustrato  il  sol  da  quel  felice  giorno. 
Che  a  la  felice  Arcadia 
Diedero  i  sommi,  eterni,  eccelsi  Numi 
Per  supremo  Factor  quel  gran  Pastore, 
Che  tutta  Arcadia  insieme 
E  con  preghi,  e  con  voti,  e  con  incensi, 
£  con  canto,  e  con  pianto 
Bramò  tanto,  amò  tanto,  e  chiamò  tanto. 


A  e.  12  V. 


Canta  il  Choro  d*Amore. 
Quanto  ha  di  bene  il  cielo: 
Qoanto  ha  di  bene  Amor;  quanto  n'ha  Qioue: 
Tanto  sopra  quei  fior  ridente  pione: 
Che  rocchio  fisso  in  cielo,  al  ciel  denoto 
Adempie  ogni  suo  noto. 


22.  —  VITTORIA  |  DI  HERCOLE  AL  BIVIO  |  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI   |  AUi  15  di 
Giugno  1597.  |  IN  VENETLA, 
t.  [Per  Gio.  Ant.  Rampazetto],  in- 4°.  ce.  14.  nn.  car.  itaL 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 


s.  n. 


Hercole. 

Choro  Secondo. 

Venere. 

Nestore. 

Cupido. 

Iride. 

Theseo. 

Alcidino  Genio  di  Hercole. 

Mercurio. 

Choro  Primo. 

Minerua. 

A-  e.  2  r.  Comincia  : 

Herc.        Io,  Nestore,  io  Theseo,  fidi  compagni. 
Non  nacqui  a  le  preghiere, 
A  congiugnere  insiem  ambe  le  palme, 
A  piegar  le  ginocchia, 
A  versar  lagrimette 
Ad  immolar  colombe,  agnelli,  o  tauri: 
Nacqui  a  Thorror  de  Tarme,  a  la  fatica. 
Al  caldo,  al  gelo,  a  le  ferite,  al  sangue. 
A  vendicar  ingiurie,  a  domar  mostri, 
A  calpestrar  giganti, 
A  frenare  orgogliosi  empì  tiranni, 
A  soggiogare  imperi. 
Onde  inuan  tenta  Giuno,  innano  aspetta, 
Che  a  lei  mi  chini,  a  lei  vinto  mi  renda. 
Vibri  pur  centra  me  Tira,  e  la  forza, 
Sfoghi  pur  la  sua  rabbia, 
Leoimi  pur  la  vita: 
Che  non  mi  leuerà  l'essere  Alcide. 
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A  e.  14  r.  Finisce  : 

Coro  Sbodvdo. 

Hai  Tinto  ng^o,  e  valorooo  Alcide; 
Hai  Tinto  qnei  soperbi  empi  nemici. 
Che  ti  paieano  amid  ; 
Iride,  Cìtherea,  Ginnone,  Amore, 
Il  Benso^  gli  anni,  il  natorale  ardore. 
0  che  trionfo  illastre,  o  che  rittorìa; 
O  che  gloria,  o  che  gloria. 
Gloria  di  coi  maggior  Grecia  non  TÌde; 
Gloria,  onde  canta  il  Cielo,  onde  U  Ciel  ride. 

A  c.  14  V.  è  l'impresa  dello  stampatore. 


23.    --    LA   PENELOPE  1  Rappresentata  al  Serenissimo  Prencipe  |  di 

Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  AUi  26  di  Dicembre  1597. 
s.  L  [Venetia].  Stampata  per  il  Rampazetto,  ìn-4''.  ce.  16.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispìzio: 

PkRBOHB  che  RAPPRBgKHTAMO 

LA  Favoli. 
Hippolita  Balia  di  Penelope. 
Penelope. 
Medonte        \ 

„    .  >     Amanti  di  Penelope. 

Ennmaco      i  '^ 

Polibo  ) 

Mnsargo  Paggio  di  Pisandro. 

Sothiro  Pastore. 

Brunello. 

TJliBse. 

A  c.  2  r.  Comincia: 

Hip.        Non  basta,  figlia  mia,  candido,  e  poro 

Haner  nel  petto  il  core;  haner  la  mente 

Di  neri  fami,  e  di  dense  ombre  scarca: 

Che  ancor  fallaci  sogni  il  sonno  apporta. 

E  qnali  i  sogni  son,  tale  è  la  speme, 

Che  quindi  nasce;  e  tale  anco  è  il  consiglio, 

Che  van  desio  da  vana  speme  accoglie. 

Ond'io,  che  ti  fui  balia:  hor  ti  son  madre, 

Ti  prego,  che  tn  presti  homai  pia  fede 

À  queste  bianche  tempie, 

À'  tuoi  più  cari  amici, 

Al  Suocero  dolente,  al  Padre,  al  Figlio, 

A  la  tua  fresca  etade, 

Che  a  le  notturne  laruo,  a  i  ciechi  sogni. 

Il  tempo  fugge,  e  mai  non  torce  in  dietro 

0  il  piede,  o  l'occhio;  e  quel,  c*hoggi  par  bello: 
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Domane  è  sozzo;  e  quel,  c'hoggi  si  perde: 

Mai  pia  non  si  racquista. 

Ulisse  è  morto  ;  e  se  lo  sogni  vino. 

In  YÌaggio,  e  da  presso: 

Credi  a  me,  ch^egli  è  vino^ 

Io  yiaggio,  e  da  presso  in  nnbe,  e  in  sogno. 

E  il  sogno  ancorché  mnto^  ancorch'elingne 

Dice  mille  bngie  con  mille  lìngae. 

Ac.  15  V.  Finisce: 

Cboro. 
Anco  il  ciel  lieto  gode,  e  lieto  ride, 
Qaand*hone8to  desio  lieto  riposa. 
E,  se  non  sempre  a  Tiiaman  voto  arride: 
Mille  dolor  con  un  piacer  recide. 
Così  mentre  la  Destra  etema  in  terra 
Par^  che  minacci  gaerra; 
Pare  aspra  e  disdegnosa 
E  benigna,  e  pietosa. 

La  carta  16  ha  sul  retto  l'impresa  dello  stampatore  ed  è  bianca 
sul  verso. 


24.  —  VENERE  |  AMANTE,  |  Rappresentata  al  Serenissimo  Prencipi 
(sic)  I  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  L'ultimo  di  Aprile  1598.  | 
I  IN  VENETIA  !  Per  Gio.  Ant.  Rampazetto. 

in-4**.  ce.  14.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispìzio: 

Perbohb 
che  rappresentano 
LA  Favola. 
Venere.  Teucro. 

Anchise.  Dardano. 

Minema.  Glori  Ninfa. 

Qionone.  Dafne  Ninfa. 

Amore.  Choro. 

A  c.  2  r.  Comincia: 

Ven.        Credi  a  me,  bel  Pastor,  Pastore  amato 
In  sin  da  Citfaerea,  che  senza  amore 
Non  è  desio,  che  a  nobile  opra  desti: 
Che,  se  da  ricco,  e  delicato  cibo 
Un  yìqo,  illustre,  ardente  spirto  sorge, 
Che  nobil  foco  in  qaeste  membra  accende: 
Da  quel  nobil  desio,  che  amore  instilla 
Sorge  un  sano  pensier,  pensìer  ben  fermo. 
Che  a  sempre  ti  uè,  e  memorande  imprese 
Con  gloriosa  palma 
Tutto  cor  desta  il  cor,  tutto  alma  Talma. 
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A  c.  13  y.  Finisce: 

Choro. 

Amor,  che  in  tutto  alberga:  il  tutto  incende; 
E  del  suo  dolce  foco 
Son  lucide  fiioille  in  ogni  loco. 
Ecco,  nel  ciel  le  stelle 
De  rincendio  d'amor  vaghe  fiammelle. 
Ecco  nei  prati  i  fiori 
De  rincendio  d'amor  ridenti  ardori. 
Ecco  un  bel  riso  amante,  amato,  h umile, 
De  rincendio  d'amor  esca,  e  focile. 
Ecco  il  lume  del  Sol,  che  ouunque  splende, 
A  rincendio  d'amor  le  luci  accende. 
Sii  su  dunque  ogni  lingua,  &  ogni  core 
Canti  amor,  lodi  amore,  honori  amore. 

La  c.  14  è  bianca. 


25.  -  GLI  SCHERZI  |  DI  AMORE  |  FAVOLA  PASTORALE  1  Rap- 
presentata al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GrRI- 
MANL  I  AUi  15  di  Giugno  1598.  |  IX  VENETLA  |  Per  Gio.  An- 
tonio Rampazetto. 

in-4°.  ce.  12.  nn.  di  cni  rultima  bianca,  car.  ital. 

Sol  verso  del  frontispizio: 

Persone 

che  rappresentako 

LA  Favola. 

Siceo  Pastore.  Due  Pastori  compagni  di  Flauio,  Se  di 
Herminio  Pastore.  Lucilio. 

Boeildo  Pastorello   con  quattro  Sona-  Choro. 

tori,  &  con  quattro  Pastorelli.  Clitia  Ninfa. 

Flauio  Pastore.  Elcina  Ninfisk 

Lucilio  Pastore.  Montano  Padre  di  Elcina. 


Gralatea  Madre  di  Elcina. 


A  c.  2  r.  Comincia: 


Si.        Amai  già  Clitia  è  vero,  e  l'amo  ancora: 
Perche  non  lice  ad  occhio  egro  mortale 
Mirar  tanta  bellezza,  e  non  amarla. 
Ma  più  bel  foco  assai  mi  accese  il  core: 
Queirhonesto  desio,  ch'ella  nel  volto 
Si  spesso  a  te,  si  spesso  a  me  dipinse 
D'esserti  fida  moglie,  e  fida  ancella. 
Ne  tu  puoi  con  ragion  di  me  temere: 
Perch*io  ti  sono  amico 
Et  amici  ti  sono  i  miei  desiri. 
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A  c.  11  V.  Finisce: 

Saooa  Herminio,  e  canta. 

Come  parte  da  yoì  tatto  gioioso, 
Prenci  pe  eccelso,  Eccelsi  almi  Signori, 
Questo  choro  di  Ninfe,  e  di  Pastori: 
Così  tatto  amoroso, 
Vi  prega  ogni  piacere,  ogni  riposo. 
Parte  ei  vinta  ogni  asprezza,  &  ogni  noia, 
E  Ti  prega  ogni  bene,  &  ogni  gioia. 
Parte  egli  in  sen  di  Amore,  e  d*Himeneo, 
E  Ti  prega  ogni  gloria,  ogni  trofeo. 


26.  —  LA  I  RHODOPE  i  Eappresentata  al  Serenissimo  Preneipe  |  di 
Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  Alli  26  di  Dicembre  1598.  |  IN 
VENETIA  I  Per  Gio.  Antonio  Rampazetto. 

s.  a.  in-4**.  ce.  14.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone 
che  rappresentano 
LA  Favola. 
Rhodope. 
Choro. 

Cisenida  Madre  di  Rhodope. 
Tarsia  Balia  di  Rhodope. 
Afrone       \ 

...  )     Amanti  di  Rhodope. 

Alisaro      ( 

Bageo        ; 

Merlino  Paggetto  di  Rhodope. 

Sammetico  Re  di  Egitto. 

Ballerini  Paggi  di  Sammetico. 

A  c.  2  r.  Ck)mìncìa: 

Rho.        Tv  vedi  le  mie  macchie,  eterno  Padre: 

Che  dune  occhio  di  lince  in  tatto  è  cieco, 

Ta  che  sgombri  ogni  nabe,  il  tutto  vedi 

Ma  questo  ancor  ne  le  mie  colpe  scerni. 

Ch'io  da  la  Balia,  e  da  la  Madre  oppressa, 

Nel  denso  horror  di  tanti  orror  mi  giaccio. 

Deh  tramnii,  Gioue  homai 

0  di  colpa,  0  di  vita. 

Già  mi  dicesti,  e  quanto  dici  è  vero, 

Che  per  sottrar  qaest*alma 

A  l'odioso  obbrobrioso  lezo, 

Che  tanto  a  te,  tanto  a  me  stessa  è  grane, 

Il  tuo  reale  augello  in  terra  venne 

Ad  involarmi  il  Un,  che  il  pie  mi  cinse. 

Tatto  credo,  Signor,  tatto  a  te  lice, 
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Tatto  è  facile  a  Gioae. 
Par,  se  da  questo  mio  desire  ardente 
La  nera  tarba  de'  miei  falli  enormi 
L*occhio  tao,  la  taa  mano  altroae  piega: 
Mira  non  me:  ma  te:  non  le  mie  note: 
Ma  la  taa  gran  mercè,  qaeila  mercede. 
Che  di  gran  lunga  ogni  mia  colpa  eccede. 

A  c.  14.  PÌQÌ8ce: 

Sam.        Sa  dunque,  Paggi  miei, 

Date  co  1  vostro  piò,  ch'ò  piò  d*aagello, 

Piò  d*amor,  piò  diamante. 

De  la  letitia,  e  de  la  speme  nostra 

Vago  amoroso  segno 

Di  chi  ai  mira  degno. 

Si   bugna,  &  SI   BALLA. 


27.  —  LA  I  GIVSTITIA  |  DI  AMORE.  \  Rappresentata  al  Serenissimo 
Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  I  Alli  25  di  Aprile 
1599.  I  IN  VENETIA  |  Per  Gio.  Antonio  Rampazetto. 

8.  a.  in-4**.  ce.  4.  nn.  car.  ìtal. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone 
che  rappresentano 

LA   FaTOLA. 

Formoso  Satiro  con  tre  compagni.  Tirsi  Pastore  con  tre  compagni. 

Ghoro.  Glori  Ninfa  con  tre  compagni. 

A  e.  2.  Comincia: 

For.  Son  fuggite,  compagni,  son  fuggite.  Honore  e  seruitute: 

Ahi  fere  Ninfe  ingrate,  Ricorriam  con  i  prieghi  a  i  Numi  nostri. 

Se  fuggite  gli  amici,  E,  se  questo  non  gioua; 

Ghe  farete  i  nemici?  Ricorriamo  alla  forza 

Poi  che  non  gioua  amore,  Gh'ò  prona  d'ogni  prona. 

A  c.  4  V.  Finisce  : 

Gantano  le  Ninfe,  e  i  Pastori, 
&  1  Satiri  insieme. 

Ogni  colle,  &  ogni  monte, 
Ogni  augello,  &  ogni  nido, 
Ogni  mare,  &  ogni  lido. 
Ogni  fiume,  &  ogni  fonte 
Ogni  crine,  &  ogni  fronte. 
Ogni  lingua,  &  ogni  core. 
Lodi  amor,  ringratì)  amore. 

Il  Fine. 
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28.  —  LA  I  MOGLIE  |  COSTANTE  |  Rappresentata  al  SereiiMgimo 
Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  ORIMANL  |  AIU  20  di  Maggio 
1599  I  IN  VENETIA  |  Per  6io.  Antonio  Rampazetto. 

s.  a.  in-4^.  ce.  12.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone 
che  rappresentano 

LA   FaTOLA. 

Hermete  Consigliere.  Lamia  madre  di  Milla. 

Isanthe  Be.  Milla  Donna  di  Isanthe. 

Lattatio  Consigliere.  Moracilla  Niofa  Maga. 

Choro.  Bosioo  Pastorello. 

Liuia  Moglie  di  Isanthe  in  habito  Quattro  satiri  Cantori, 

di  Paggio  chiamato  Dulgino.  Echo. 

A  e.  2.  GoDoiincìa: 

Her.        Il  timor,  saggio  Be,  Be  glorioso, 

È  quasi  an*atra  nebbia  una  densa  ombra, 
Che  poco  ver  tra  mille  larne  mesce. 
Et  a  rocchio,  che  mira,  e  crede,  e  teme 
Non  raro  sembra  homil  ginestra  an  pino. 
Onde  è  real  valor,  valor  sonrano 
Dentro  a  tante  bngie  fendersi  al  vero 
Con  franco  piò,  con  franco  ardir  la  via. 

A  c.  12  r.  Finisce. 

Cantano  i  Satiri  con  il  Choro. 
Isanthe  errò:  ma  de  l'error  si  pente. 
Non  errò  Linia,  e  prega. 
Deh  sommo  Be  dei  Be,  deh  Be  clemente, 
Mira  il  dolor,  l'amor,  Tardor  presente. 
Deh  lega  homai,  deh  lega 
Offni  lor  voglia  entro  una  sola  voglia, 
Che  mai  non  si  discioglia. 
De  cangia  i  langfai  errori,  i  lunghi  pianti 
In  baci  amati,  £  in  piaceri  amanti. 
Deb  fa,  che  un  bacio  mille  baci  inaiti; 
Siche  i  baci,  e  i  piacer  siano  infiniti. 
Il  Fine. 

Sai  verso  della  carta  12,  per  errore  tipografico  è  ristampato  per 
intero  il  verso  della  carta  10. 


29.  —  L'AMICITIA  |  Rappresentata  al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Ve- 
netia I  MARINO  GRIMANI.  |  AUi  26  di  Dicembre  1599.  \  Stam- 
pata per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venetia]  s.  a.  in-^"*.  ce.  12.  nn.  car.  ital. 
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Sai  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  RAppKESENtANO 

LA  Favola. 

DamÌMo  Pastore.  Enone  Ninfa. 

Acilio  Pastore.  Clitia  Ninfa. 

Lisca  Pastorello.  Balbino  Pastorello. 

Ghoro.  Hediroble  Re. 

Celia  Ninfa.  Quattro  Musici  Semi  di  Hedimble. 
Parthenio  Pastore. 

A  c.  2.  Comincia: 

Da.        Danqae  Celia  cradel,  la  nostra  Celia 
A  natura  ad  amore,  a  se  nemica 
Per  uno  insogno  di  bugiarda  Maga: 
Per  un  albergo  di  seluaggi  mostri, 
Lascia  i  parenti  suoi,  lascia  gli  amanti, 
Lascia  questi  fecondi  ameni  colli  ; 
Oue  amor  sempre  veglia,  e  sempre  ride? 
Dunque  Celia  crudel,  la  nostra  Celia 
Per  un  vano  desio 
Nato  senza  ragione,  e  senza  speme, 
Dentro  a  quel  bosco  fugge,  onde  amor  fugge? 

A  c.  11  V.  Finisce: 

Parthenio,  i  quattro  Musici  di 
Hedimble,  &  il  Cboro. 
Non  fare,  ingorda  voglia,  ingorda  mano; 
Non  cercar  sotto  il  gel  rose,  e  viole. 
Aspetta  a  Primavera  ardore  insano: 
Cbe  inanzi  tempo  ogni  tuo  studio  è  vano; 
E  il  tempo,  è  quando  vuole 
Amor  Fabro  dal  Ciel,  Fabro  del  Sole; 
Amor,  che  infiamma  di  vivace  Zelo 
La  terra,  e  Tacqua,  e  Tarla,  e  il  foco,  e  il  Cielo. 

La  carta  12  ha  sul  retto  l'impresa  dello  stampatore  ed  è  bianca 
sul  verso. 


80.  —  I  PERICOLI  I  DI  AMORE  |  FAVOLA  PASTORALE,  |  Rap- 
presentata al  Sereniss.  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANl 
I  Alli  25  di  Aprile  1600.  \  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  fVenezia],  s.  a.  in-4''.  ce.  10.  nn.  car.  ital. 
Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  rappresentano 
LA  Favola. 
Titio  Pastor  Mago  chiamato  Delio. 
Lida  Ninfa. 
Choro. 

I     Pastorelli. 
Serpentmo      ) 

Laurindo  Pastore. 

Alba  Ninfa  in  habito  di  Pastore  chiamato  Candido. 


•  Digitized  by  VjOOQIC 


LS  RAPPRESENTAZIONI  MUSICALI  DI  VENEZIA   DAL   1571   AL  1605  535 

A  c.  2.  Comincia  : 

De.        Ambo,  Lida,  siam  neri;  ambo  d'amore 

Siam  noao  scherzo,  e  faaoloso  esempio, 

Ma  par  tu  nel  tao  male 

Hai  qaesto  sommo  ben,  che  il  tao  Pastore 

In  onta  di  qnei  carmi,  onde  sei  nera. 

In  onta  di  quel  nero,  onde  tu  pian^ 

Onde  negli  antri  più  secreti  faggi, 

Sempre  ìferaore  al  suo  femore  aggiagne  : 

Che,  se  qael  poco  d'ombra  inaila,  e  ladra 

E  le  candide  rose,  e  le  yermiglie 

Del  tao  bel  sen,  del  tao  bel  viso  cela; 

Non  qnei  soaai  accenti, 

Che  amor  ti  tempra  in  bocca; 

Non  qaei  costami  dolci  e  pellegrini. 

Che  in  ogni  cenno  tao  dipinge  amore; 

Non  qae  celesti  lami, 

Che  per  saa  pompa  etema 

Ti  accese  amor  ne  l'alma,  an  neo  ti  cela. 

E,  se  ciò  non  a£frena  il  tao  dolore  : 

Hai  qaesto  horrido  fumo,  hai  le  mie  pene; 

Hai  l'amor  mio  negletto,  odiato,  oppresso; 

Hai  me,  Lida  gentil,  la  cai  speranza 

Nel  tao  solo  conforto,  ha  yita  e  stanza. 

A  c.  10  V.  Finisce: 

Ser.        Abbaglia  ogni  occhio  haman  Prencipe  eccelso. 
La  Tostra  Maiestate;  e  lo  splendore 
Di  qaesti  lami,  che  vi  fan  corona. 
Però  lontan  da  sì  gran  lace  an  poco 
Faremo  il  nostro  gioco. 

Il  Fine. 


81.    -    L'AMANTE  |  ARDITO.  |  FAVOLA  PASTORALE,  |  Rappre- 
sentata al  Sereniss.  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI. 
AUi  11  di  Maggio  1600.  \  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [YeneziaJ  s.  a.  ce.  10.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Perbomb,  che  kapprebsntano 
LA  Favola. 

Cilissa  Ninfa  vecchia.  Choro. 

Ersenio  Pastore.  Brillo  Pastorello. 

Maaro  Pastore  in  habito  di  Ninfa        Gerindo  Pastor  pazzo. 

chiamata  Àcilla.  Calinda  Ninfa. 

Lisa  Ninfa. 

Ri9i$ia  muiieaU  italiana,  IX.  85 
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A  c.  2.  Comincia: 

Ci.        Io  non  Bon (1) 

Ne  l'età  più  rìdente,  e  più  fiorita 

E  Tero,  Énenio;  ma  qnesto  anco  è  yero, 

Che  i  tuoi  desirì  a  i  desir  miei  ritrosi, 

E  le  lagrime  amare, 

In  GIÙ  lassa,  gli  spirti,  e  Palma  verso, 

Mi  mostran  sosza  e  vecchia  agli  occhi  tnoi. 

Ac.  10  y.  Finisce: 

Choro. 

Aspetta,  amante  aspetta: 
Perch' ostinata,  anersa,  altera  noglia 
Si  oince  al  fin  con  patiente  doglia. 
E  ver,  che  mentre  aspetti,  il  tempo  fogge 
E  i  tuoi  piacer  da  le  tne  brame  fugge; 
E  che  il  sole  oltra  il  naturai  soggiorno. 
Tardo  ti  adduce  il  desiato  giorno; 
E,  che  tarhor  la  speme 
Cangia  natura  e  teme,  e  geme,  e  freme, 
ìfa  non  temprare  il  cielo  a  la  tua  fretto: 
Tempra  a  la  sua  la  tua,  poscia  ti  affretta. 
8%  mana^  e  si  bàHa, 
Il  PiMK. 


82.  -  GLI  AMANTI  |  EISVSCITATI.  |  FAVOLA  PASTORALE,  i 
Rappresentata  al  Sereniss.  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRI- 
MANI.  I  AUi  15  di  Giugno  1600.  \  Stampata  per  il   Rampazetto. 

8.  1.  [Venezia]  s.  a.,  in-4^.  ce.  12.  nn.  car.  ital. 


Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  RAPPBBBBMTAiro 
LA  Favola. 

Calcante  Sacerdote 

cieco. 

OuiUa  Ninfa  in  habito  di  Pastore. 

Biscia  Pastorello. 

Melissa  Moglie  di  Calcante. 

Geminio  Pastore. 

Portio  Pastore  in  habito  di  Ninfiu 

Ghoio. 

Farfalla  Pastorello. 

Saniuga  Pastore  sciocco. 

Musici  in  habito  di  Pastori. 

Acritia  Ninfa  figliuola  di  Calcante. 

Ballerini. 

A  c.  2.  Comincia 

: 

Cai. 
Bis. 
Cai. 
Bis. 
Cai. 

Dove  sei  Biscia? 

Qui. 

Che  fili? 

Niente. 

Non  ti  ho  detto 

io,  che  vadi 

À  pubblicare  il  sacrificio  nostro. 

(1)  Neiresemplare,  che  ho  sottocchio,  manca  la  seconda  metà  del  Terso. 
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A  c.  12  r.  Finisce: 

Ma.  Ahi  troppo  è  darà  Tamorosa  noia. 

Cho.  Dolce  altrettanto  è  Tamorosa  gioia. 

Ma.  E,  86  il  dolor  ancide? 

Cho.  Amore  aoiaa,  &  ogni  dool  recide. 

Ma.  Lodisi  daoqae  amor,  segaasi  amore. 

Cho.  Sia  d*amore  ogni  lingaa,  &  ogni  core. 

Sul  verso  della  carta  12  è  Fimpresa  dello  stampatore. 


33.  —  LE  NOZZE  |  DI  HADRIANA  |  Rappresentate  al  Serenissimo 
Prencipe  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI  |  Atti  26  di  Dicembre 
1600,  I  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  fVenezia],  s.  a.,  in-4^  ce.  12.  nn.  car.ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Anasso  Pastore.  Silino  Pastorello. 

Hadriana  Ninfa.  Adige  Ninfa. 

Timano  Pastore.  Stella  Ninfa. 

Choro  Celeste.  Choro  di  Dei  Marini. 

Flanio  Pastorello.  Cartio  Romano. 

A  c.  2.  Comincia: 

An.        Tv  sei  di  Giooe,  e  de  la  saggia  Ninfa, 
Che  rOcean  goaerna, 

Figlia  ogni  hor  più  gradita,  ogni  hor  più  cara, 
'  Tn  sei  di  qaeste  vaghe  e  limpide  acqae 

Regina  eletta  in  ciel,  bramata  in  terra. 
Ta  sei  di  questi  ameni  Euganei  colli, 
Di  questi  Elisi  campi, 
Di  questo  sen  di  amore 
Vita,  virtù,  splendore,  immortai  Dea. 
Tn  questi  riui  sproni, 
Tu  questi  mari  afireni, 
Tu  queste  arene  d*or,  d*oro  fecondi, 
Tu  ai  odorato  mei  questo  aere  tempri. 
Che  più?  Che  più?  Douunque  gli  occhi  giri, 
Desti  amore,  &  honor,  pace,  e  piacere. 
Che  ti  manca  Hadriana? 

A  c.  11  r.  Finisce: 

Choro. 
Qodi  Hadriana,  godi  Vi  strìnge  amor  de*  suoi  più  dolci  nodi, 

I/amante  tuo:  che  amore  Godi  le  nozze  tue:  chea  te  fian  glorie, 

Fa  del  suo  core,  e  del  tuo  core  un  core.  Piano  oline,  fian  palme,  e  fian  vittorie  : 
Godi  lo  sposo  tuo  contenta  homai  :  Che,  quanti  figli  del  gran  Cartio  haarai. 
Che  in  mille  cari  inusitati  modi  Tanti  fian  Curtii  e  più  pietosi  assai. 

Il  Fine. 

La  carta  11  sul  verso  e  la  carta  12  sono  bianche. 
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34.  -  IL  VOTO.  I  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo Preneipe  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANL  |  AUi  25  di 
Aprile  1601.  \  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venezia],  s.  a.,  in-4''.  ce.  10.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  rappresentano 
LA  Fayola. 

Angitia  Ninfa  chiamata  Alba.  Nibbio  Pastorello. 

Belcaro  Pastore.  Armilia  Ninfa. 

Ghoro.  Melampo  Sacerdote. 

Volpino  Pastorello.  Orìnda    Sacerdotessa    moglie  dì  Me- 

Iginio  Pastore.  lampo. 

A  c.  2.  Comincia: 

Al.        Deaea  Glori  mia  madre 

Seguir  Diana  a  quella  Dea  già  sacra: 

Ghe  quanto  al  cielo  baman  voler  promette, 

Tanto  è  del  ciel,  ne  al  ciel  de'  più  negarsi. 

Deaea  Tirsi  mio  Padre 

Vìa  più  de  le  sue  voglie  amar  Diana  : 

Ghe,  chi  per  poca  terra  il  ciel  disprezza, 

L*ira  del  ciel  centra  se  stesso  accende. 

Deneano  e  Glori,  e  Tirsi, 

Geme  insieme  furo  empi;  e  come  insieme 

A  Diana  votaro  il  primo  figlio: 

Gosì  tosto,  ch'io  nacqni  o  lieti,  o  mesti, 

Lauar  del  sangue  mio  le  macchie  loro: 

Ghe  a  le  promesse,  e  ai  voti 

Presta  esser  de'  la  man:  tarda  la  lingua. 

Ma  Terrore  è  commesso;  il  voto  è  fatto; 

Io  viuo  a  tutti  in  odio,  a  tutti  graue; 

E  Diana  è  sdegnata,  e  vuol  ch'io  mora. 

Pero  Belcaro,  a  Dio;  vini,  e  sopporta 

Gon  valor  di  te  degno  il  morir  mio. 

A  c.  10  V.  Finisce: 

Ghoro. 

Rendi,  alma  al  ciel,  quanto  al  ciel  deui,  e  poi, 
Se  proni  hor  foco,  e  fiamma;  hor  nette,  e  gelo: 
Dì,  così  purga  il  cielo. 
Se  godi  in  terra  ciò,  che  in  terra  piace: 
Di,  dona  il  cielo,  e  tace. 
Se  lento  gira  il  cielo  ai  desir  tuoi: 
Di,  che  tu  lento  il  vuoi. 
E,  se  aspettare,  e  sofferir  t'incresce: 
Dì  così  il  merto  cresce. 

Il  Fine. 
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85.  —  IL  BACIO  I  FAVOLA  PASTOEALE  i  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  Utdtimo  di 
Maggio  1601.  \  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  fVenezia],  s.  a.,  in-4**.  ce.  12.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  rappresentano 
LA  Favola. 
Valindio  Pastore  Gioaane.    Lippea  Ninfa  di  età.  Pelasgio  Pastor  di  età. 

Araino  Pastore  Gionane.      Ciana  Ninfa  gioaane.  Silone  Pastor  di  età. 

Choro.  Ecbo.  Nottola  Pastorello. 

Elisa  Ninfa  di  età.  Fenice  Ninfa  Gioaane. 

A  c.  2.  Comincia: 

Va.        La  somma  è  qnesta  Arnino, 

Senza  nn  tao  bacio  la  mia  bella  Claria 
0  Tiara  sempre  di  miseria  essempio, 
0  in  breae  cadrà  morta: 
Cosi  risponde  la  gran  maga  Herilla; 
Così  risponde  Pan,  così  SiWano; 
Così  risponde  ogni  celeste  Name. 

A  e.  11  V.  Finisce: 

Choro. 
Mentre  ta  taci.  Amore; 
E  con  silentio  baci: 

L*alma  contempla;  e  contemplando  vede. 
Che  a  tal  diletto  ogni  diletto  cede. 
Ma  mentre  tuoni,  e  vibri  il  chioso  ardore 
Porta  inaidia  a  le  labbra  e  Talma,  e  il  core: 
Deh  lena  a  i  baci  il  suono: 
Perchè  il  lor  suono  è  tuono. 
De  tuona,  Amor:  che  più  tonando  piaci, 
Purché  sian  tuoni  i  baci, 
E,  se  tacer  non  vuoi,  tonar  non  vuoi; 
Presta  tu  i  baci  a  questi  amanti  tuoi. 

La  carta  12  ha  sul  retto  l'impresa  dello  stampatore  ed  è  bianca 
sul  verso. 


36.  -  DAMONE  E  PITHIA  |  FAVOLA  A  GROTTESCA  |  Rappresen- 
tata al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  1  MARINO  GRIMANI. 
I  Adi  XXVI  di  Dicembre  MDCI.  |  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venezia],  s.  a.,  in-4^  ce.  12.  nn.  di  cui  Tultima  bianca,  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 
Neuia  Moglie  di  Damone.  Hircano  Paggio  del  Re. 

Choro  primo.  Choro  secondo. 

Lucciola  Paggio  del  Re.  Citinio  figliuolo  di  Neuia,  &  di  Damone. 

Ottacilia  Vecchia  di  Corte.  Dionisio  Re. 

Sudrace  Vecchia  di  Corte.  Pithia  Gentil'huomo  di  Corte. 

Tricarpo  Paggio  del  Re.  Damone  Gentirfauomo  di  Corte. 

La  Fauola  si  finge  rappresentata  in  un  Giardino  del  Re  dentro  di  Siracusa. 


Digitized  by  VjOOQIC 


540  MEMORIE 

A  c.  2.  Comincia  : 

Ne.        Ecco  il  dì,  figlio  mio,  quel  di  crudele. 

Quando  ne  Tapparir  de'  taoi  Yerd'anni^ 
Ne  lo  spantar  de  la  tua  bella  aurora, 
Se  vien  tuo  Padre  a  liberar  rAmico: 
Pria  lo  vedrai  morire, 
Che  sappi  dirgli  padre;  e  se  non  viene: 
Pria  l'udirai  ben  mille  e  roille  volte 
Chiamare  ingrato»  vii,  barbaro,  &  empio, 
Che  lo  conoschi  padre. 
Ascolta,  figlio,  ascolta. 
Danion  secreto  a  Tamor  mio  rispose; 
E  tu  di  tanto  amor  nascesti  figlio. 
Per  qaesto  error  fu  destinato  a  morte: 
Consente  il  Re  però,  ch'ei  sciolto  vada 
A  prepararti  honor,  ricchezze,  e  patria; 
E  gli  die  tempo  un'anno;  ma  per  lui 
Pithia  riman  prigion,  rimane  hostaggio. 
Ahimè  son  questi  error  di  morte  degni? 
Io  peccai,  figlio;  io  son  di  morte  degna: 
Che  di  tuo  padre  ardentemente  accesa, 
Contra  il  voler  del  Re,  con  tra  le  leggi 
Di  questa  Corte,  onde  è  sbandito  amore. 
In  queste  braccia,  in  questo  sen  raccolsi. 

A  c.  11  V.  Finisce: 

Cho.        Su  dunque  su  Che  tutto  fa; 

I  &  C.        Con  pura  fé  Che  sempre  fu. 

Lodiamo  il  Re,  Cantando  ogn'  hora,  il  nostro  ben  sei  tu. 
Che  tutto  sa, 


37.  -  IL  CIMENTO  |  D'AMORE  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappre- 
sentata al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venezia  |  MARINO  GRIMANI 
I  Alli  XXV.  d'Aprile  MDCII.  |   Stampata  per  il  Rampazetto. 

8.  L  [Venezia],  s.  a.,  in-é**.  ce.  14.  nn.  di  cui  l'ultima  bianca,  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  rappresentano 
LA  Favola. 
Persilia  Ninfa  chiamata  Hermilla.  Silirì  Ninfa. 

Serpillo  Pastorello.  Ferìnda  Ninfa. 

Frontino  Pastorello.  Norino  Pastore. 

Arìofame  Capo  pastor  di  Arcadia.  Uranio  Pastore. 

Memorino  Pastore  chiamato  Qelauro.        Acritio  Nuntio  di  Azania. 
Choro. 

A  c.  2.  Comincia: 

Her.        Sedea  con  Danio  hor  hor  la  vaga  Aurìlla^ 
E  di  Diana  e  di  Amor  fra  se  ridendo: 
Quando  ecco  Amor  di  foco, 
Il  quale,  e  tu  Pastor,  sei  foco,  o  neue  ? 
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A  e.  13  r.  Finisce: 

Ghoro. 

Cosi  cimenta  Amore, 
GoBÌ  proaa  gli  Aitanti; 
Così  da  fine  agli  amorosi  pianti. 


88.  -  IL  CAVTO  I  INCAVTO  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappre- 
sentata al  Serewssimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  QRIMANI  | 
Atti  XVI  di  Maggio  M.DCIL  \  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venetia],  s.  a.  in-4*».  ce  14.  nn.  di  cui  rultima  bianca,  car.  ital. 

Sol  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  rappresemaho 
LA  Favola. 

Virginio  Pastore  chiamato  Danio.  Emilia  Nin&. 

Groninda  ninfa  di  età.  Flora  Ninfa. 

Volnsio  Pastore.  Calandrino  Pastorello. 

Timalco  Pastor  di  età.  Milesio  Pastore. 

Anrìlla  Maga  non  nedata.  Choro. 

A  c.  2r.  Comincia: 

Da.        Sei  giovanotta  è  ver,  Croninda  mia; 
Sei  vaga,  e  bella  è  vero  ; 
Mi  porti  amore  è  vero; 
Merti,  oh'io  ti  ami  è  vero; 
Ma,  s*io,  qnanto  più  posso  hnmll,  ti  prego 
Che  questo  giorno  almen,  per  mia  salate, 
Da  me  ti  scosti  alquanto, 
Perchè  non  mi  consoli? 

A  c.  13  V.  Finisce  : 

[Timalco].    Sei  cieco,  occhio  mortai,  non  vedi  mai 
E,  quanto  più  ti  credi 
Veder,  tanto  men  vedi. 
Sei  zoppa,  ala  terrena,  ala  di  gelo  ; 
E  quanto  più  ti  struggi 
Per  volare,  e  fuggir,  tanto  men  fuggi. 
Occhio,  vuoi  tu  veder?  Vuoi  luce  assai? 
Mira  il  cielo,  e  vedrai. 
Ala,  vuoi  tu  fuggire  il  visco,  e  il  telo? 
Vola  di  terra  al  cielo. 

Ne  temere,  occhio,  il  sol:  che  un  tanto  nume 
In  terra  abbaglia:  in  cielo  empie  di  lume; 
Ne  temere,  ala,  quel  celeste  ardore: 
Che  il  sole  in  terra  è  foco:  in  cielo  è  amore. 
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39.  -  LA  MAGA  INVIDIOSA 
4^    —    26  dicembre  1602. 
'  Qaesta  debbe  avere  nel  fine  ana  canzona   di   due  carte  intitolata: 
La  Ciabattina.  Canzone  dell'Incolto  Accademico  Immaturo  ». 

La  notizia  è  tolta  dal  Groppo  perchè  tale  stampa  rimase  irrepe- 
ribile. 

40.  -  LA  VENDETTA  |  DE  GLI  AMANTI  |  FAVOLA  PASTO- 
RALE I  Rappresentata  al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venezia  | 
MAEmO  GRIMANL  |  Alli  XXV  di  Aprile  MDCm.  |  Stampata 
per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venezia],  s.  a.  in-4°.  ce.  8.  nn.  di  cui  Tultima  bianca,  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  rappresentano 

LA  Fàvola. 

Nassidio  Pastore.  Salamandra  Ninfa. 

Angaino      \  Quattro  Pastori  Ballerini. 

Incigno      f    n    X    .  ,,    .  .  Hidrilla  Ninfa  picciola. 

^.  ;?,         >    Pastori  Musici.  ^.         ^    ,     ,* 

Chelidro      (  Vispra  Pastorello. 

Ceraste       )  Amore. 

Aspilda  Ninfa.  Choro,  che  suona,  e  canta. 

Sabello  Pastore.  Choro  di  Sonatori. 

Farea  NinfìL  Venere. 

A  c.  2.  Comincia: 

Na.        Innitò  questa  fera 

Che  il  mondo  chiama  Amore,  il  di  passato 

Ogni  più  Taga  Ninfa,  ogni  pastore 

Ad  un  suo  crudo  scelerato  inganno, 

Ch'ei  chiamò  ballo,  e  canto,  e  gioco,  e  rìso. 

Stamane  a  Taurora 

Tra  Lauri,  e  mirti,  e  violette,  e  rose 

In  giro  d'una  viua,  e  chiara  fonte 

Tanta  beltà  fiori,  che  il  sol  nascente, 

Se  costui  non  lo  scaccia, 

Ancor  saria  nascente. 

Ei  danza,  e  noi  danziamo; 

Ei  canta,  e  noi  cantiamo; 

Ei  scherza,  e  noi  scherziamo. 

Alfin  sa  tanto  dir,  sa  tanto  fare. 

Che  ci  leghiam  Ninfe,  e  Pastori  gli  occhi. 

Allhor,  qual  fero  augel,  qual  vento,  presto, 

E  le  Ninfe,  e  i  Pastori  empio  saetta 

Poi  ratto  fugge,  e  in  cima  un  colle  asceso, 

Di  noi  trionfa,  e  ride. 

Ma  di  tanto  piacer  già  stanco,  e  satio, 
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Sopra  un  letto  di  fior  si  rende  ai  sonno. 
Noi»  da  giastMra  spinti, 
L'abbiam  preso,  legnato,  e  ani  condotto, 
Doae  intatta  ginstitia  ha  la  sua  stanza; 
E  Ti  preghiam,  come  vedete^  nniti, 
Preneipe  eccelso,  eccelsi  almi  Signori» 
Che  voi  per  noi,  per  noi  giudici  siate. 
Strìngetelo,  compagni;  e  ciascnn  dica 
Di  qual  snpplicio  più  io  stima  degno; 
E  lasciam  poi  questo  granoso  incarco 
Di  giudicare  a  chi  per  questo  nacque. 


A  c.  7  r. 


Si  SUONA,  &  SI  Canta  da  tutti. 

Mentre  era  in  doglia  Amor,  mentre  piangea: 
Tutto  era  in  doglia,  e  in  pianto: 
Ancor  la  Madre  sua,  la  bella  Dea 
Tutta  furor,  tutta  terror  parea; 
Hor,  che  a  bastanza  Amor  doglioso  ha  pianto: 
Tatto  risuoni  di  amoroso  canto. 


41.  —  IL  CONFETTO  !  FAVOLA  COMICA  |  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo Preneipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  Alli  Vili  di 
Maggio  MDCIII.  I  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venezia],  s.  a.  in-4''.  ce.  18.  car.  ital. 

A  e.  2  r. 

Argomento. 
Convenuti  insieme  Vitruvio  Gentirhuomo  Anconitano,  &  Honorthoro- 
dorìoo  Pedante  ;  uno  di  pigliarsi  la  figliuola,  e  Taltro  la  nepote  ;  al  che 
recalcitrando  le  giouane,  essendo  &  amante  &  amate,  Cinthia  di  Vergaro 
figliuolo  di  Vitruuio,  &  Dorothea  di  Fracasso  Taramotto  Capitanio  fi- 
gliuolo di  Honorothorodorico,  &  perciò  conoscendo  essi  vecchi  con  quanto 
disauantaggio,  concorre  in  Amore  la  gioventù  con  la  vecchiezza,  si  ri- 
soluono,  &  sforciatamente  all'improuiso  fanno  imbarcare  li  loro  figliuoli 
accompagnati  da  Trauaglino  seruo  per  Candia,  per  sposar  poi  secura- 
mente  loro  le  giouane:  ma  loro  al  primo  porto,  rimandano  il  seruo  con 
lettere,  di  scusa  alle  loro  manze:  &  poco  dapoi,  per  un  sogno  spauen- 
tevole  ritornano  ancor  essi  :  ma  quelle  credendosi  per  nuovo  amore  esser 
state  da  loro  abbandonate,  &  che  non  siano  partiti,  ma  nascosi  in  la 
Città,  per  maggior  commodità,  che  li  vecchi  le  sposino,  mal  in  parole, 
ma  peggio  in  fatti  li  trattano,  si  che  quasi  disperati  rìtrouano  una  certa 
mezana,  pur  adoperata  per  Tistesso  effetto  dalli  vecchi,  qual  con  finti 
habiti  inti'oduce  Vergaro  daUa  sua  Cinthia,  &  Fracasso  da  Dorothea,  a 
derisione  de  poueri  vecchi. 
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A  C.  2  V. 

Persone  che 
Rappresentano  la  Fanola. 
Yitranio  yeochio  innamorato  &  padre  di  Vergare. 
Honorothorodorìco  Pedante»  innamorato,  &  padre  di  Fracasso. 
Sbacdchino  seme  semo  di  Honorothorodorìco. 
Znccarina  serna  di  Vitrunio. 
Tranaglino  valetto  di  Vitrunio  &  di  Vergare. 
Fracasso  Taramotto  Capitanio,  innamorato  di  Dorothea. 
Vergare  innamorato  di  Cinthia. 

Cinthia  figlinola  di  Honorothorodorìco  innamorata  di  Vergare. 
Dorothea  nepote  di  Vitrnnio  innamorata  di  Fracasso. 
Bnffaldina  mezzana. 

A  C.  3  r. 

IL  CONFETTO 

Favola  Comica. 

Atto  prìmo.     Scena  prima. 

Vitrnnio,  &  Honorothorodorìco. 

A  C.  3  V. 

Scena  Seconda. 
Sbaccichino,  Honorothorodorìco,  Vitmuio  &  Zaccarìna. 

A  c.  5  V. 

Scena  Terza. 
Tranaglino  vestito  da  Corriere  che  snona  nn  corno, 
Znccarìna,  Dorothea,  e  Cinthia  alle  finestre. 
A  c.  7  r. 

ATTO  SECONDO. 

Scena  Prima. 

Vitrnnio,  Honorothorodorìco,  Sbaccichino,  &  Rnffaldina. 

A  C.  8  V. 

Scena  Seconda. 
Capitanio,  Vergare,  Tranaglino. 

A  c.  9  V. 

Scena  Terza. 
Fracasso,  Tranaglino,  Cinthia,  Vergare,  &  Znccarìna. 

A  C.  10  V. 

Scena  Quarta. 
Honorothorodorico,  Buffaldina,  &  Vitrnnio. 

A  e.  11  V. 

ATTO  TERZO. 

Scena  Prima. 

Raffaldìna,  Trauaglino,  Vergaro,  Se  Fracasso 
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A  c.  12  V. 

Scena  Seconda. 


A  C.  13  V. 
Ac.  14  r. 
A  e.  15  V. 


Baffaldina,  Vitraaio,  Honorothorodorìco, 
Tranaglino,  &  Vergare. 

Scena  Terza. 
Rafinalda,  Vergaro,  Cinthia,  Tranaglino. 

Scena  Qtarta. 
HoDorothorodorioo,  Sbaccichino,  Vitrauio. 


Scena  Qyinta. 

Vitrauio,  Sbaccichino,  Zaoearina,  Honorothorodorico,  Traaaglino, 
Vergare  &  Fracasso. 

Ac.  18  r.  Finisce: 

Qnì  ha  fine  Serenissimo  Prencipe,  Illastrissimi,  &  Eccellentissimi  Padri, 
la  nostra  picciola  burletta:  Però  se  '1  nostro  Confetto  vi  ha  gustado; 
bon  prò  vi  faccia:  che  se  nò.  vostro  danno,  accettate  il  buon'animo,  & 
viua  il  Serenissimo  Prencipe,  'Con  tutto  il  suo  Eccellentissimo  Senato. 


42.  ^  LE  NOZZE  |  D^AMORE  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappre- 
sentata al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  ORIMANI. 
I  AUi  XV  di  Giugno  MpCIII.  |  Stampata  per  il  Rampazetto. 

S.  1.  [Venetia],  s.  a.,  in-4°,  ce.  12.  nn.  di  cui  l'ultima  bianca,  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone,  che  Happr esentano 
LA  Favola. 

Amore.  *  Plnsilla  Ninfa  Ricca. 

Memo.  Algone  Ninfa  Vedoua. 

Choro.  '  Ornea  Ninfa  Boza. 

Citherea.  Damalia  Ninfa  gionane. 

Gerona  Ninfa  di  età.  Venetia.      ~ 

Peni  Ninfa  ponera.  Qaattro  Ballerini  Paggi  di  Venetia. 
Corasia  fancinllina. 

A  c.  2.  Comincia: 

Am.        Ella  è  Venere  del  Ciel,  Memo;  ella  è  mia  madre; 
Ella  è  sangne  del  Ciel,  latte  del  mare, 
Ad  ogni  Lume,  ad  ogni  Nume  amica. 

A  e.  11  r.  Finisce: 

Che  non  ci  innita  Venetia,  e  Amore; 

Con  mente  accesa  E  preghiam  loro 

A  tale  impresa?  Dal  sommo  Choro 

Cantiam,  soniamo,  Eterna  vita, 

Banziam,  ridiamo;  Gioia  infinita. 
Lodiam  di  core 
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43.  -  IL  GIVSTO  I  PREMIO  1  FAVOLA  PASTORALE  ]  Rappre- 
sentata al  Serei^issimo  Prencipe  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI. 
I  Alli  XXVI   di  Dicembre  MDCIIL  |  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venetia],  s.  a.  in-4°.  ce.  12.  nn.  di  cui  l'ultima  bianca,  car.  itaL 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Salaino  Pastor  di  età.  Bisalcio  Pastor  giouane. 

Daria  Ninfa  di  età.  Pipistrello  Pastorello. 

Dlania  Ninfa  giouane.  Lestidio  Pastorello. 

Ghoro  di  Musici.  Nuntio. 

A  c.  2.  Comincia: 

Sa.        Questo,  Ulania,  è  quel  di,  quel  di  prescrìtto 
Ultimo  ai  patto^  &  a  la  tregua  nostra 
Dal  perfido  Carìddio,  da  colui. 
Che,  per  goder  de  Thonorato  scettro 
De  la  feconda  Arcadia: 
Di  gelida  cicuta 

La  madre,  il  padre,  et  il  fratel  ti  uccise. 
Hoggi,  Ulania,  comincia  il  quarto  lustro 
De  la  tua  bella  etate;  à  hoggi  a  punto. 
Se  a  giouanetto  di  te  degno  amante 
Amante  non  ti  rendi, 
Che  a  Pardire,  a  le  forze,  a  le  minacele 
Di  Cariddio  contraste: 
Tu  perderai  Tlmpero, 
E  forse  ancor  la  vita, 
E  noi  la  libertà.  Dèh,  saggia  Ulania, 
Habbi  pietà  di  te,  di  noi,  di  Arcadia. 

A  c.  11  V.  Finisce: 

Choro. 

Tu  vedi,  egro  mortale, 
L*opra  tua  buona,  o  rea 
Coglie  an  di  '1  frutto,  che  non  mai  credea 
Pensi  male?  Opri  male? 
Eccoti  a  i  fianchi  un  crudo  aspro  Cinghiale. 
Pensi  bene?  opri  bene? 
Eccoti  fuor  d'un  laccio,  e  d'un  vii  legno 
Un  gran  tesoro,  un  Regno.    • 
Pensa  bene,  opra  ben  :  perche  ogni  bene 
0  in  terra,  o  in  cielo  il  giusto  premio  ottiene. 
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44.  -  I  SIMILI  I  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI  |  AUi  XXV 
di  Aprile  MDCIIII.  |  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venetia],  s.  a.  in-4*.  ce.  12.  nn.  di  cui  l'ultima  bianca,  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Perbome  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Falerno  Pastor  di  età.  Claaio  Pastor  gioaane. 

Lamio  Pastor  di  età.  Sirte  Ninfa. 

Rostro  Pastorello.  Galerio  Capo  di  molti  pastori  magici. 

Bellino  di  quattro  anni.  Naaio  compagno  di  Galerio. 

Artiglio  Pastorello.  Ballerini  in  habito  di  Pastori. 

Aurillo  Pastor  gionane.  Sonatori  di  flauto  in  habito  di  Pastori 

Choro.  in  compagnia  de'  Ballerini. 
Mianthe  Ninfa. 

A  c.  2.  Comincia: 

Fa.        Non  negar,  non  negar,  perfido  Anrillo: 
Perche  mentre  ostinato  il  fallo  neghi: 
Al  fallo  che  nascondi,  e  non  ammorzi; 
Aggiogni  la  bugia 
Più  van,  più  vile  errore 
D'ogni  piji  yan,  d'ogni  più  vile  errore. 

A  e.  11  V.  Finisce: 

0  Re  dei  Regi,  Tue  sian  le  lode 

Che  tntto  cingì^  Tue  siano  Tede 

E  vinci,  e  strìngi,  Taa  sia  la  glorìa, 

E  freni,  e  moni,  Taa  la  memoria, 

E  vede,  e  troni,  Mentre  il  ciel  darà, 

E  informi,  e  fregi  Mentre  è  natara. 
E  innalzi,  e  pregi: 


45.  ~  I  VENDICATI  |  INGANNI  1  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappre- 
sentata al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI 
I  AUi  XXVII  di    Maggio  MDCIIII.  |  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venetia],  s.  a.  in -4°.  ce.  10.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispìzio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Ardelio  Pastore.  Bellaara  Ninfa. 

Filisto  Pastore.  Damina  Ninfa. 

Lucilio  Pastore.  Glarilla  Ninfa. 

Odorisio  Pastore.  Altesia  Ninfa. 

Choro.  Saporito  Pastorello. 
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A  e.  2.  Comincia: 

Ar.        Non  tì  disslo,  compagni, 

Che  quelle  ignite,  &  ostinate  Ninfe 

Di  noi,  del  del,  d*Amor  si  prendon  gioco? 

Ne  dan  la  fe,  che  in  questo  istesso  prato, 

Caro  prato  d* Amore,  oue  ogni  colpa, 

Quantunque  lieue,  è  grane,  e  doppia  colpa, 

Avanti  il  mezo  giorno 

Le  trotteremo  ai  desit  nostri  pronte. 

Se  noi  di  queste  rocche  il  fianco  armati, 

Ad  ogni  occhio  mortale 

Ci  mostreremo  amanti 

Ad  obedire,  &  a  soffrir  costanti. 

Doue  son'  hor. 

A  c.  10  r.  e  v.  Finisce  : 

Choro. 

Clarella,  Ardelio  è  tuo:  tu  sei  d*Ardelio, 
Souengati,  che  Amore, 
Vuole  in  due  veri  amati  un*alma,  un  core, 
Lucilio,  Altesia  è  tua:  tu  sei  d'Altesia; 
Dimentica  ogni  oltraggio: 
Che  raro  amor  fra  tai  memorie  è  saggio. 
Damina,  &  Odorisio  amanti,  e  sposi, 
Souen^raui,  che  un  pelo. 
Che  non  sia  pel  d*amor  dispiace  al  cielo. 
Filisto  di  Bellaura  amante,  e  sposo. 
Dimentica  ogni  torto: 

Che  amor  fra  tai  memorie  è  muto,  e  morto. 
Su  SD,  Ninfe  amorose; 
Su  su,  vaghi  pastori, 
Sian  sempre  dolci,  e  lieti  i  vostri  amori; 
E,  quante  frondi  ha  Maggio,  e  quante  rose 
Dei  vostri  amor  sian  tutte  invidiose. 


46.  —  L'INCANTO  |  FAVOLA  PASTORALE  I  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  Alli  XV  di 
Giugno  MDCIIII.  |  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venetia],  s.  a.  in-4<».  ce.  12.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 
Locusta  Maga.  Lageo  Pastore. 

Choro  di  ombre.  Lidia  Ninfit. 

Filli  Ninfa.  Choro  Celeste. 

Tirsi  Pastore.  Damone  Pastora. 

Grilletto  Pastorello.  Galatea  Ninfa. 
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A  c.  2.  Comincia: 


Lo.        Si  come  piacqae  a  qaeirantica  Madre,  . 

A  la  gran  Madre,  onde  ogni  cosa  è  nata 

Hor  fancinlli  mirarci,  hor  gioaanetti, 

Hor  g^ae  soma  di  mestitia,  e  d*anni: 

Deh,  perchè  non  le  piacqae 

Formarne  con  tal  legge, 

Che  mai  non  s'invecchiasse? 

A  che  le  seme  un  crine  d'algente  cenere? 

A  che  le  seme  un  yolto  essangue  e  smorto, 

Un  piò  tremante,  nna  tremante  mano? 

A  che  le  serne  un'occhio,  in  cai  soaente 

Morte  di  propria  man  se  stessa  pinge? 

A  che  le  seme  ana  memoria  acerba 

Dei  già  godati  beni,  e  nn  disperato 

Desìo  dì  rigoderli? 

Ahi  matrigna  cradele,  a  che  le  gioaa 

Veder  questa  egra,  e  sconsolata  etate 

Da  la  lelice  schiera  de  gli  amanti 

Miseramente  esclasa? 

E  come  ella  prefisse  a  qneste  membra 

La  ne  l'Aprii  dei  più  ÌMgli  anni  nostri 


A  c.  12  r.  Finisce  : 

Oh.  Perche  Amor  pnò  è  Gioae:  irate  è  dite. 

Om.         Lodisi  danqae  Amore  in  ogni  loco; 

Gh.  E  in  qaesto  il  molto,  e  il  sempre  ancor  sia  poco. 

E,  perche  Amor,  qaanto  conaien,  si  lode, 
Anco  il  nome  d'Amor,  d'Amor  sia  lode. 


47.  —  IL  RISO  I  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresentata  al  Serenis- 
simo Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI.  |  Alli  XXVI  di 
Dicembre  MDCIIII.  |  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  L  [Venetia],  s.  a.  in-4*.  ce.  12.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Fatola. 

Glioe  Ninfa  in   habito  di  Pastore        Traforello  Pastorello. 

chiamato  Fileno.  Allegrino  Pastorello. 
Elettro  Pastore  in  habito  di  Ninfa        Echo. 

chiamata  Ardelia.  Belfiore  Pastore. 

Choro.  Dolceaara  Ninfa. 

Vezzosa  Ninfa  yecchia.  Melampo  Pastor  vecchio. 
Lima  Pastorello. 
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A  e.  2.  Comincia: 

GÌ.        Siamo  in  Arcadia,  Elettro,  et  in  Arcadia 
E  questo  dì  chiamato  il  Dì  Ridente, 
E  chi  per  caso,  ancorché  anerso,  e  strano 
Gira  nn  solo  occhio  mesto, 
Si  rende  quasi  scelerato,  ed  empio. 
Però  ridiam  fratello; 
E  non  ridiam  di  riso  ad  arte  finto, 
Che  ancor  nel  riso  appare  il  daol  dipìnto. 

A  c.  12  V.  Finisce  : 

Choro. 
Sa  su  felici  amanti, 
Ridete  alienamente: 
Che  questo  è  il  Dì  Ridente; 
E  quei  cori,  onde  uscirò  i  vostri  pianti 
Vi  temprin  riso  etemo,  etemi  canti. 
Il  Fine. 


48.  —  I  CIECHI  1  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresentata  al  Sere- 
nissimo Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANL  (  Alli  XXV 
di  Aprile  MDCV.  |   Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venetia],  s.  a.  ce.  8.  nn.  di  cui  l'ultima  bianca,  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Argilla  Ninfa.  Fedrigo  Cieco. 

Blandisia  Ninfa.  Morìcchio  Cieco. 

Carinda  Ninfa.  Lanrino  Pastore. 

Choro.  Edone  Pastore. 

Trappolino  Fanciullo.  Valentie  Pastore. 

A  c.  2.  Comincia  : 

Ag.        Tace  il  dolor,  mentre  la  lingua  tace: 

Ma,  quanto  più  nel  duolo  egre  s^interna; 

Tanto  più  il  male,  e  il  duol  misera  infiamma. 

Ha  rimedio  il  mal  nostro? 

Il  rimedio  si  attenda. 

Non  ha  rimedio?  A  tolerar  si  attenda: 

Che,  tolerando,  ogni  più  gran  dolore 

Almen  diuien  minore. 

Perche  ci  hanno  gli  dei  chiusi  questi  occhi? 

A  c.  7  V.  Finisce  : 

Choro. 
Habhi  timor  del  Cielo:  Alza  gli  occhi  a  gli  Dei. 

Mentre  felice  sei.  Temi  nel  tuo  piacer,  nel  tuo  diletto: 

Mentre  il  core  hai  di  gelo:  Spera  nel  tuo  dolor,  nel  tuo  dispetto. 
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49.  -  LE  MAGICHE   |   ILLVSIONI  |  FAVOLA  PASTORALE  |  Rap- 
,  presentata  al  Serenissimo   Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRI- 
MANL  I  Alli  XIX di  Maggio  MDCV.  \  Stampata  per  il  Rampazetto. 
s.  1.  [Venetia],  s.  a.  in-4'*.  ce.  8.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Persone  che  rappresentano 
LA  Favola. 

Anfrìso  Pastore.  Egle  Ninfii. 

Coltrino.  Pastorello.  Moscatello  Bambino. 

Frottola  Pastorello.  Ballerini. 
Choro. 

A  c.  2.  Comincia  : 

An.        Poiché  tanto  ammirate 

La  somma  mia  virtù,  la  mia  bellezza; 
E  per  ciò  gran  desio  v'ingombra  il  petto 
Di  sapere,  onde  io  nacqui: 
Eccomi  in  tatto  ai  desir  vostri  pronto. 

A  c.  8r.  Finisce: 

Co.        Non  legger  pia,  non  legger  pia  ti  prego. 
Perche  la  taa  bella  Egle  ha  più  desio, 
Per  isfogare  a  pieno 
Tanto  amor,  tanto  ardore, 
Di  felice  Scrittor,  che  di  Lettore. 
BARRIERA. 


50.  -  IL  POMO  DELLE  |  TRE  DEE  |  FAVOLA  PASTORALE  | 
Rappresentata  al  Serenissimo  Prencipe  |  di  Venetia  |  MARINO  GRI- 
MANI.  1  Alli  XV  di  Giugno  MDCV.  |  Stampata  per  il  Rampazetto. 

s.  1.  [Venetia],  s.  a.  ce.  8.  nn.  di  cui  l'ultima  bianca,  car.  ital. 


Sol  verso  del  frontispizio: 

Persone 

CHE   rappresentano 

LA 

Favola. 

Venere. 

Choro. 

Amore. 

Mercurio. 

Giunone. 

Momo. 

Pallade. 

A  e.  2.  Comincia: 

Ve.  Troppo  ha  per  questo  pomo 

Che  già  mi  diede  il  gran  Pastor  Troiano, 

Patito  il  mondo;  e  troppo 

Ha  de  la  pace  nostra  ardente  sete. 

Am.         E  del  vostro  ceraello. 

Ri9i$i9  mutieali  italiana,  IX. 
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Ve.  Ond'io,  se  ben  di  voi  molto  più  bella, 

E  di  tanto  trofeo  molto  pia  degna 
Fai  giadicata:  a  voi  di  beltà  cedo: 
A  voi  qaesto  celeste  anioo  premio 
De  la  vostra  beltà  dono,  e  consacro; 
Parche  fra  noi  si  estìngaa 
Quell'ostinato  foco, 
Per  cai  faaola  slam,  siam  rìso,  e  g^oco. 

A  c.  7  V.  Finisce: 

Choro. 

Che  cosa  ò  pace?  e  primavera  eterna; 

E  ben,  che  sempre  rìde; 

E  ben,  di  cai  sol  Gioae  a  Tbaom  proaide; 

E  gratia  alma  saperna; 

E  stagion,  che  non  yema. 

Onde  è  che  tanto  piace? 

Sai  perchè?  Perchè  è  pace. 

Sia  danqae  pace  in  ogni  loco  in  terra; 

E,  se  guerra  vi  sia,  sia  d'amor  guerra. 

Questa  favola  fu  rappresentata  già  con   molte  varianti  al  Doge 
Marino  Grimani  alli  23  di  maggio  1596  col  titolo: 

LA  RICONCILIATIONE  |  DELLE  TRE  DEE 

e  stampata  dai  fratelli  Guerra. 


51.  -  LA  PAZZA  I  SAGGIA  1  FAVOLA  PASTORALE  |  Rappresen- 
tata al  Serenissimo  Prencipe  di  Venetia  |  MARINO  GRIMANI  |  AUi 
XXVI  di  Dicembre  MDCV.  |  Stampata  per  il  Rampazetto.  (*) 

s.  1.  [Venetia],  s.  a.  in-4**.  ce.  10.  nn.  car.  ital. 

Sul  verso  del  frontispizio: 

Personb  che  rappresentano 

LA  Favola. 

Angitia  Ninfa  chiamata  Alba.  .      Nibio  Pastorello. 

Belcaro  Pastore.  Armilla  Ninfa  Vedova. 

Choro.  Melampo  Sacerdote. 

Volpino  Pastorello.  Orinda  Moglie  di  Melampo. 
Iginio  Pastore. 

A  c.  2r.  Comincia: 

Al.        Deaea  Glori  mia  madre 

Seguir  Diana,  a  quella  Dea  già  sacra 


(*)   Già  rappresentata  allo  stesso  doge  alli   25   di  Aprile  1601  col  titolo: 
IL  VOTO. 
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Che,  qaanto  al  Cielo  haman  voler  promette 
Tanto  è  del  Ciel,  ne  al  Cielo 
Senza  voler  del  Cielo  de*  più  negarsi 
Denea  Tirsi  mio  Padre 
Via  pia  che  le  sae  voglie  amar  Diana 
Che,  chi  per  poca  terra  il  ciel  disprezza  * 

L*ira  del  ciel  centra  se  stesso  accende 
Deueano  e  Cleri,  e  Tirsi 
Come  insieme  faro  empi;  e  come  insieme 
A  Diana  votare  il  primo  figlio: 
Così,  tosto,  ch*io  nacqni, 
Laoar  del  sangue  mio  le  macchie  loro:  « 

Che  a  le  promesse,  e  ai  voti 
*  Presta  esser  de*  la  man:  tarda  la  lingaa. 

Ma  Terrore  è  commesso,  il  voto  è  fatto; 
Io  vivo  a  tatti  in  odio,  a  tutti  graue; 
E  Diana  è  sdegnata^  e  vuol,  ch*io  mora 
Però,  Belcaro  a  Dio;  vini  e  sopporta 
Con  valor  di  te  degno  il  morir  mio. 

A  c.  10  r.  Finisce: 

{Volpino].        Rendi  alma,  al  ciel,  qaanto  al  ciel  deoi,  e  poi. 
Se  proni  hor  foco,  e  fiamme;  hor  neoe,  e  gelo: 
Di,  così  purga  il  cielo: 
Se  godi  in  terra  ciò,  che  in  terra  piace: 
Dì  dona  il  cielo,  e  tace. 
Se  lento  gira  il  cielo  ai  desir  tuoi: 
Dì,  che  ta  lento  il  fai,  ta  lento  il  vuoi. 
E,  se  aspettare,  e  sofferir  tMncresce 
Dì  così  *1  merto  cresce. 
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APPENDICE 


TRAGEDU  I  DEL  S.  CL.  CORNELIO  |  FRANGIPANI  |  Al  Christia- 
nissimo  |  Et  Invittissimo  |  HENRICO  III  |  Re  di  Francia,  e  di  Po- 
lonia. I  Recitata  nel  Gran  Consiglio  |  Di  Venetia.  |  IN  TENETIA  [ 
Appresso  Domenico  Farri  M.D.LXXIIII. 

Proteo  pastor  del  mare. 

Partito  8on  da  Tonde  di  Nettano, 
Doae  ho  lasciato  li  marini  armenti; 
E  per  oeder  sì  gloriose  pompe 
Era  salito  sopra  questi  liti. 
Qqì  m*assall  an^essercito  di  Ninfe, 
Che  m*han  legato  con  questa  catena, 
Acciò  chMo  spieghi  a  noi  Talto  concetto, 
Che  rinchiude  Nettano  nel  suo  petto. 

11  gran  padre  Satamo  ha  generato 
Tre  figli:  Giono  regnator  de  TEtra, 
Il  mio  Nettuno  Imperator  del  Mare, 
E  Platone  Tiran    del   basso   Auerno: 
Poi  che  ciascun  ottenne  il  proprio  Begno 
Restò  commun  tra  loro  quel  de  la  terra: 
Onde  addimandan  che  Prencipi,  e  Regi 
Offeriscano  alor  eterni  pregi. 

E  a  te  gran  Re  ti  han  dato  per  compagni 
Pallade,  e  Marte,  che  del  lor  tributo 
Sian  solleciti  sempre,  e  sian  tuoi  duci 
Ad  honorate,  e  gloriose  imprese. 
E  per  le  tante  occision  de  mostri, 
Che  hai  procurate  con  la  inuitta  destra, 
Sol  ne  la  terra  che  fu  feconda, 
Pregio  è  del  Ciel,  di  Stige,  e  non  de  Tonda. 

Or  Nettuno  ti  prega  che  se  uarca 
Nocchier  infame  per  li  suoi  gran  Regni 
Che  con  simil  ualor,  con  simil  possa 
Acceso  te  gli  mostri  a  lacerarlo: 
L'alto  liquor  che  de'  lauar  le  genti 
D*ogni  sorde  mortai  quiui  si  serba: 
Che  quando  il  diuin  spirto  quiui  giacque 
Altissima  uirtù  restò  ne  le  acque. 

Io  son  colui  che  neT  Ionio  seno 
Feci  auisato  il  marinar  Gentile 
Quando  morì  nel  legno  de  la  uita 
li  gran  figlici  del  maggior  Dio  del  Cielo. 
In  questo  mar  fu  estinta  quella  sete 
Che  per  assorber  fu  il  liquor  sacrato: 
E  al  ciel,  e  al  mar  auuenne  pregio  eterno. 
Che  d'ampia  preda  s'arricchì  i'Auerno. 
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IrI  NORCIA  DI  GlOUB. 

Non  sai  Proteo?  non  sai?  che  qaelli  Dei 
Che  seguono  il  gran  Re  debhon  mostrarsi 
A  lo  apparir  di  sì  felice  giorno 
Che  de  doi  chiari  soli  s'incorona, 
£  mostrar  come  l'anima,  e  la  forza 
Ne  Topera  mortai  fanno  contesa: 
£  già  sento  nenir  il  fiero  Marte. 
Hora  saggio  pastor  tratti  da  parte. 

Coro  de  Soldati. 
Hor  che  quel  Marte  che  il  gran  Re  presente 
Sempre  al  lato  inaisibile  conduce 
Si  scopre  a  questa  sua  diletta  gente 
Che  in  mar,  e  in  terra  le  fu  sempre  duce; 
Discopra  il  sol  nel  Ciel  Stella  lucente, 
Che  può  celar  il  raggio  di  sua  luce; 
Che  connien  che  *1  girar  d*hore  sì  belle, 
Anchor  sia  coronato  di  esse  stelle. 

Marte. 
In  questa  opra  de*  Dei  terra  beata 
Mi  scopro  a  gli  occhi  nostri 
Ch*  lo  segno  il  Re  gran  domator  de*  mostri. 
A  lui  presto  Tardire, 
A  lui  *1  tempio  di  Belo 
£  per  seguirlo  ho  già  lasciato  il  Cielo. 
Done  potea  la  forza  de  li  Dei 
In  opera  terrestra 

Meglio  posarsi  che  ne  la  sua  destra? 
Egli  per  11  miei  doni 
Fece  ad  huomini  fier  ristesse  prone. 
Che  fan  calcar  empi  Giganti  a  Gioue. 

Coro  de  Ahazone. 
Pali  ade  uien  irata 
E  rhubbiam  scorta  pria 
Piena  di  pensieri  acri. 
Che  tremar  8*ò  mostrata, 
E  sudar  tutta  ne'  suoi  simulacri. 
Ascondan  Tacqua  i  riui, 
Gioue  l'armi,  &  Amor  le  sue  faretre 
Che  *1  suo  scudo  fatai  non  gliele  impetre. 

Pallade. 
Poi  che  ueggio  de  Del  questo  soggiorno 
Cosi  illustrarsi,  e  come  de  bei  lumi 
Celesti  adorno  farsi  tutto  Cielo, 
Vo*  discoprirmi,  e  uscir  da  quella  nube 
Che  mi  ha  celato  agli  occhi  de'  mortali 
Indegni  di  guardar  celesti  numi 
Per  parlar  teco  che  tuoi  detti  rei 
Potrìano  farmi  tutti  gli  honor  miei. 
A  che  segui  '1  gran  Re?  se  non  ministro 
D'ira,  e  di  sdegno,  con  che  egli  giamai 
Gli  empi  non  fé  cader  nel  proprio  sangue. 
Ma  sol  con  quel  che  *1  mio  saper  gli  ditta. 
Io  sola  informo  il  petto,  e  la  tua  destra. 
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Di  felice  valor  gentile  Hkitrioo. 
Cbe  in  desiata  luce  1  cinti  serbi, 
£  sol  vai  debellando  li  superbi. 

Ma  per  te  non  ha  fin  empia  contesa 
Per  te  non  cessa  mai  cnidel  vendetta 
Sopra  li  corpi  miseri  insepolti, 
Egli  noi  sempre  pace,  e  se  pereote, 
È  per  spegner  il  fier  cbe  apporta  gaerra 
Centra  gli  altari  del  gran  Dio  del  Cielo. 
Hor  indegno  f ratei  neder  ben  paoi, 
Che  qni  non  entran  già  li  merti  tuoi. 

Coro  de  Soldati. 
Come  ingiuria  il  fratel  Tiniqaa  Dea 
Che  a  rinfelioe  Aiace 
Accese  il  petto  d^empie  farle,  e  fece 
Sì  gran  Baron  ludibrio  infausto  a  Tira 
Come  sdegnosa  del  perduto  pomo 
Ardì  tinger  le  mani 
Nel  sangue  lamenteuol  de*  Troiani. 

Marte. 
Hor  uedi  iniqua  Dea  se  qui  è  tuo  merto 
Che  destinata  sei  al  bianco  crine 
E  nel  fin  de  la  ulta, 
A  rhnom  puoi  dar  aita. 
Come  celeste  fera, 
Che  appar  per  scorta  al  fin  di  tarda  sera. 

Coro  de  Amazone. 
Al  cieco  Marte,  ai  fieri 
Ciechi  figli  de  Tira: 
.  E  non  nedete  al  saggio  Re  presente 
Sotto  crin  giouenil  canuta  mente? 

Pallade. 
Come  Io  puoi  sminuì tto  far  in  guerra 
8e  tu  fosti  ferito  di  gran  piaga 
Da  l'arme  d'un  mortale? 
E  se  nenne  al  tuo  male 
Alcuna  Dea  per  darti  la  sua  aita: 
Dal  medesmo  poter  non  fu  ferita  ? 

Merccrio. 

In  si  no  al  Ciel  le  nostre  alte  contese 
Alle  orecchie  de  Dei  sono  salite; 
Onde  Gioue  si  turba  che  doi  figli 
Sì  cari  a  lui  sian  sì  tra  se  nemici, 
E  ui  comanda  (se  già  non  uoleste 
Esser  priui  di  nume)  che  tacciate; 
Che  egual  poter  ui  ha  dato  tra  mortali, 
Se  ben  un  ha  il  saper  l'altro  gii  strali. 

Il  solo  tuo  saper  Pallade  è  uile 
Senza  Taltrui  poter  tu  ben  lo  sai 
Cbe  se  per  lo  tuo  oprar  cadde  il  Gigante 
Fu  per  nirtù  del  uolto  di  Medusa: 
I  folgori  pigliasti  di  tuo  padre 
Quando  accendesti  le  gran  naui  d'Argo: 


n 
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Se  qael  Troian  ponisti,  e  li  suoi  sterpi, 
Mandasti  a  diaorarlo  doi  gran  serpi. 
Marte:  fa  questa  pur  che  con  l'oliua 
Vinse  Nettuno,  e  il  parto  del  Tridente? 
Sei  temerario  senza  il  suo  consiglio, 
E  sol  sei  governato  dalla  sorte 
E  uedete  il  gran  Re,  che  ò  tanto  saggio 
Di  mente,  quanto  forte  de  la  destra: 
Di  questa  egualità,  ch*egli  ni  abbraccia 
Gioue  noi  che  di  noi  ogn'  un  si  piaccia. 

Voi  che  *1  contender  nostro  bora  s'acquete, 
E  siate  nel  parlar  come  nel  core; 
Et  ho  tratto  dal  Giel  Tintelli^enze 
Che  accompagnin  le  uoci  con  il  suono, 
Perche  il  canto  tra  noi  mi  darà  segno 
Che  sarete  concordi  de  la  mente. 
Venuto  saria  Apollo  &  è  restato 
Che  qui  da  un  maggior  sol  uien  offuscato. 

Marte. 

Per  soddisfar  al  padre,  che  minaccia 
Far  gran  vendetta  de  le  nostre  liti 

10  uoglio  (e  ben  convien)  che  la  sorella 
Sia  degna  del  mio  loco,  &  io  del  suo. 

Palladb. 

Se  la  tua  stella  in  Ciel  etema  gire 
Lassa  da  parte  il  dispiacer  de  Tire. 

Pallade  e  Marte  cantano  insieme, 

Spargiam  piante  felici  allori,  e  mirti. 
Per  adorar  questi  gran  Gigli  d'oro, 
Che  sono  impresa  a  la  uentura  etade 
D*un  etemo  fiorir  de  primauera. 

Cori  totti. 

E  le  Sirene  da  le  eterne  spere 
Mentre  tarda  venir  sì  nobil  fato 
Cantin  del  Ciel  amico 

11  fortunato,  e  glorioso  Hekrico. 

Iri  moncia  di  Gioue. 

Mercurio,  il  Sol  nel  luoco  Vespertino 
Giunge  doue  le  genti  a  i  sacri  numi 
Offeriscono  incensi,  e  il  sommo  Gioue 
Ti  chiama  a  rtpportar  le  giuste  preci  ; 
Mi  parto,  e  conuerria  star  qui  presente, 
Che  son  a  dirimpetto  a  un*altro  sole  : 
Tempo  uerrà  che  da  preghi  denoti, 
Egli  sarà  chiamato  ancor  con  noti. 

Cori  tutti  cantano. 

Pregano  questo  domator  de'  mostri 
Ch'  etemo  al  inondo  uiua 
Perche  in  pregiata  oliua 
Ha  da  cangiar  Tallero; 
£  ripportar  l'antica  età  de  Toro. 
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Tutti  aspettaranno  sotto  questo  titolo  di  Tragedia,  che  ho  dato  a  questi 
miei  versi  quel  miserabile,  e  quel  terribile,  che  ricerca  Arist.  in  questo  genere 
di  poema;  ma  qui  non  se  ne  facendo  moto,  so  che  molti  mi  riprenderanno  se 
non  gli  mostrassi  gradissima  ragione,  che  a  questo  mi  ha  indotto.  Il  parlar 
deili  Dei  non  vien  introdotto  se  non  nella  Epopea,  e  nella  Tragedia;  e  se  in 
altro  ò  stato  messo  è  successo  con  poca  dignità:  Et  Horatio  hauendo  detto  in 
queirode  Toration  di  Giunone  dice  in  ultimo 

Quo  musa  tendis?  desine  peruicaz 

Sermones  referre  Deorum. 

La  differenza  di  questi  doi  poemi  è  che  uno  riferisce  le  cose  passate,  e 
dice  conseguentemente  Tattione:  l'altro  le  cose  presenti,  e  presuppone  Tattione 
instante,  che  è  la  Tragedia,  che  tratta  tutte  cose  immediate  con  la  attione.  Hor 
io  volendo  introdurre  li  Dei,  che  dicano  sotto  inespettata  maniera  le  lodi  de  si 
gran  Be  non  gli  conueniua  altro  poema  che  essa  Tragedia,  non  è  materia  più 
grave  che  il  parlar  delli  Dei;  ne  poema  più  grave  di  questo.  Ouidio 
Omne  genus  scripti  grauitate  Tragoedia  vincit. 

Hora  uno  che  voglia  parlar  quanto  gravemente  che  si  possa  bisogna  che 
parli  Tragicamente;  e  andarà  la  conseguenza  che  egli  debba  indar  misericordia 
e  terrore?  che  terribile  e  miserabile  induceuano  li  cori  degli  antichi  che  erano 
fatti  con  tanto  fausto,  e  religione  erano  totalmente  lontani  da  questi  doi  affetti: 
&  dice  Cicerone  che  erano  chiamati  con  nome  che  non  era  latino,  e  dimostra 
che  erano  rappresentati  con  carri.  Et  però  Horatio  lo  chiama  genere  ignoto  di 
Tragedie 

Ignotum  Tragioae  genus  invenisse  camenae 

Dicitur,  &  plaustris  uexisse  poemata  Thespis. 

Questo  genere  incognito  di  tragedia  mi  è  parso  conuenevole  a  tanto  gran  Re 
che  non  si  può  in  più  alto  stile  lodar  alcuno  che  con  esse  Tragedie.  Virgilio 
cosi  dice  che  le  lodi  di  Augusto  deuono  essere  trattate  in  simil  poema 

Sola  Sophocleo  tua  carmina  degna  cothumo. 
Martial  diede  titolo  di  Tragico  a  Virgilio 

Grande  cothurnati  pone  Maronis  opus. 

Archelao  Re  adimandò  ad  Euripide^  che  facesse  una  Tragedia  sopra  le  sue 
lodi  :  se  ben  egli  o  per  fuggir  la  fatica,  o  per  non  mutar  lo  stile  delle  sue  Tra- 
gedie pregò  li  Dei  per  lui,  che  lo  guardassero  d'esser  soggetto  Tragico,  che 
russerò  trattate  delle  Tragedie  giocosamente  Horatio  lo  dimostra, 

Carmine  qui  tragico  vilem  certavit  ob  Hircum 
Mox  etiam  agrestes  Satyros  nudauit,  &  asper 
Incolumi  grauitate  iocum  tentavit. 

Questa  mia  Tragedia  fu  recitata  con  quella  maniera,  che  si  ha  più  ridotto 
alla  forma  de  gli  antichi;  tutti  li  recitanti  hanno  cantato  in  suavissimi  con- 
centi, quando  soli,  quando  accompagnati;  &  in  fin  il  coro  di  Mercurio  era  di 
sonatori,  che  haueano  quanti  varij  istramenti  che  si  sonarono  giamai.  li  trom- 
betti introducevano  li  Dei  in  scena,  la  qual  era  insti tuita  con  la  machina  tragica, 
ma  non  si  ò  potuta  ordinare  per  il  gran  tumulto  di  persone  che  quivi  era.  non 
si  è  potuto  imitare  Tantichità  nelle  compositioni  musicali  hauendole  iatte  il 
S.  Claudio  Merulo,  che  a  tal  grado  non  debbono  giamai  esser  giunti  gli  antichi 
come  a  quello  di  Monsignor  Gioseffo  Zarlino,  il  qaal*  è  stato  occupato  nelle 
musiche  che  hanno  incontrato  il  Re  nel  Bncentoro,  che  sono  stati  alcuni  miei 
versi  latini,  e  della  Chiesa  di  S.  Marco,  et  è  stato  ordinatore  di  quelle  che 
continuamente  si  sono  fatte  ad  instantia  di  Sua  Maestà. 
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(fifutte.  Voir  Yol.  VI,  fase.  2»,  pag.  289,  ann.  1899). 


2"    PARTIE. 


Le  Titre  de  Muslque  et  la  Lithographle. 

Première  Période:  1817-1880. 

I. 

vJL  est  une  pierre,  un  arbre,  un  objet  place  de  certaine  fa^on  et 
non  d*une  autre  qui  dìsposent  du  sort  des  batailles  et  du  sort  des 
Empires,  a  écrit,  dans  ses  pensées,  Jean-Jacques  Bousseau.  Et  il 
semble  que  cette  observation  se  puisse  justement  appliquer  à  toutes 
les  choses  humaines,  quelles  qu'elles  soìent,  qu'il  s'agisse  du  donoiaine 
de  la  politique  ou  du  domaine,  beaucoup  plus  paisible,  des  arts. 

La  lithographie,  tout  au  moins,  nous  en  donnera  la  preuve,  la 
lithographie  dont  se  préoccupe  à  peine  l'Allemagne,  c'est-à-dire  le 
pajs  où  elle  vient  d'étre  découverte,  qui  laisse  la  plupart  des 
nations  indifférentes  et  qui  va  passionner  la  France  au  plus  haut 
degré. 

Pourquoi? 

Mon  savant  ami,  M.  Henri  Bouchot,  Conservateur  du  cabinet  des 
Estampes,  à  la  Bibliothèque  Nationale,  va  nous  le  dire: 

«  Je  u'hésite  point  à  Técrire,  si  enorme  que  cela  puisse  paraitre 
aux  sérieux  écrivains  d'art,  ce  fat  le  calicot  qui  lan^a  la  lithographie. 
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Celleci  beneficia  de  la  popularìté  da  héros  qa'elle  montrait  à 
chaque  coin  de  rue.  Condamnée  aox  figures  d'après  Raphael,  aux 
Bris&is  de  Begnault,  elle  fut  peut-étre  morte  :  Galicot  la  sauva.  Par 
chance  pour  elle,  la  legende  napoléonienne  renaissait  frondeose  et 
terrible  ». 

Calicot,  cela  demanderait  peut-étre  qaelqaes  explications.  Pour  ne 
pas  nous  perdre  en  des  détails  qai  n'auraient  que  faire  ici,  disons 
simplement  qu'il  s'agissaìt  des  belliqueuses  fanfaronnades  de  qaelqaes 
employés  de  «  la  noaveauté  »  —  c'est  ainsì  qae  Fon  désignait  le 
commerce  des  étoffes  —  aatrement  dìt  des  chevaliers  du  mètre,  comme 
les  appelaient  les  caricatures,  partant  en  gaerre  à  lear  fa9on,  bottés 
—  et  de  qaelles  bottes  !  —  éperonnés  —  et  de  qaels  formidables 
éperons  !  —  coiffés  d' un  haat  shako  de  toile,  armés  —  épée  d' un 
nouveau  genre  —  de  «  Taune  »  mesurairice. 

Et  contre  quoi,  aìnsi  grotesquement  équipés,  partaient-ils  en  guerre? 
Contre  la  guerre  méme,  réprésentants  de  cette  jeune  generation  de 
1814-1815  qui  semblait  ayoir  peu  de  goùt,  peu  de  prédisposition  pour 
les  sanglantes  boucheries  da  premier  Empire. 

C'était  comme  une  levée  de  boucliers  contre  T  imago  prenant  en 
main  la  cause  des  vaincus  de  Waterloo,  inaugurant  la  grande  re- 
yanche  que  la  Lithographie  doit  mener  des  années  durant. 

Le  calicot  et  la  legende  napoléonienne  furent  ainsi  deui  puissants 
auiiliaires  pour  l'art  nouveau  qui  aura  en  la  Musique,  dans  le  titre 
surtout,  son  principal  yéhicule. 

En  eflfet,  si  le  titre  de  musique  n'avait  pas  pris  place  parmi  les 
incunables  de  la  lithographie,  cependant,  dès  la  première  heure,  il 
ayait  hanté  l'esprit  des  lithographes  :  on  peut  meme  le  rencontrer 
sur  les  spécimens,  sur  les  essais,  sur  les  modèles  des  ateliers  de 
Tépoque.  Pas  de  trompe-FcBil  sur  lequel  il  ne  figure  et  Dieu  sait 
s'ils  étaient,  alors,  nombreux  ces  échantillons  d'allure  sì  particulière. 

D'emblée  il  sera,  donc,  une  source  précieuse  de  rendement  donnant 
lieu  à  une  production  feconde  et  intéressante. 

Eq  effet,  en  1816,  s'ouvraient  à  Paris  les  trois  premières  impri- 
meries  lithographiques  :  Lasteyrie ,  Engelmann ,  Delpech  ,  et  dès 
l'année  suivante,  sortie  de  ses  langes,  la  lithographie  deyenait  un 
art  d'application  courante.  Or,  en  cette  méme  année  1817,  on  verrà 
apparaìtre  des  impressions  musicales  à  l'aide  du  procède  nouveau, 
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et  une  partition  de  Spontini,  Femand  Cortei,  se  «  recommaDdera 
aux  amateurs  »  suivànt  la  reclame  d'EDgelmann,  par  son  frontispìce 
<  au  crayon  lithographìque  ». 

Ce  fut  presque  une  revolution,  toute  pacifique  heureusement.  Mais 
pour  des  gens  habitués  au  burin  classique  et  à  Thorrible  pointillé 
qui  marquait  les  oeuvres  de  l'epoque  d*une  si  désespérant^  monotonie, 
le  changement  était  quelque  peu  violent. 

Lancée,  lalithographie  allaitpouyoir,désormais,  se  donner  libre  essor. 
Gomme  à  la  littérature,  elle  offrait  à  la  Musique  un  moyen  facile 
et  pratique  pour  s'orner  d'images,  de  planches,  malgré  les  critiques 
de  ses  ennemis  qui  s'amusaient,  alors,  à  chanter  sur  tous  les  tons: 
4c  on  offre,  aujourd'hui,  des  gravures  qui  nen  sont  pas  ».  —  Bien 
sur,  puìsque  c'étaient  des  lithographies. 

Elle  apparaissait  dans  tous  les  domaines;  elle  se  montrait  sous 
toutes  les  formes.  Avec  le  frontispice  de  Fernand  Cortez  cherchant  à 
s'élever  jusqu'à  la  composìtion  d'art;  avec  le  titre:  Baillerie  mu- 
sicale pour  deux  violons,  par  Mozart^  affichant  pour  la  caricature 
un  goùt  tout  particulier,  prétant  à  la  raillerie  musicale  Tappui  de 
la  caricature  dessinée,  corame  si  Tune,  forcément,  appelait  Tautre, 
comme  si  la  Satire  devait  étre  là,  ainsi  qu'aìlleurs,  une  de  ses  princi- 
pales  attrìbutions. 

Pour  la  première  fois,  le  burin,  le  pointillé,  Teau-forte,  les  pro- 
cédés  anciens,  en  un  mot,  cédaient  la  place  à  l'art  nouveau. 

Et  comme  si  l'expérience  était  faite,  comme  si  la  cause  était  dès 
lors  definiti vement  gagnée,  corame  si,  aidée  de  la  lithographie,  la 
Musique  allait  pouvoir  donner  libre  cours  à  certaines  préférences,  un 
véritable  mouvement  se  produisit;  toute  une  éclosion  de  lithographies 
musicales  se  fìt  remarquer. 

Qu'étaient-elles,  ces  lithographies  ?  —  Je  veux  dire  à  quelles  pro- 
ductions  du  domaine  musical  répondaient-elles  par  leur  particulière 
destination  ? 

Àprès  ce  que  l'on  vient  de  voir  l'on  ne  sera  point  surpris  si  je  dis 
qu'elles  embrassaient  ce  dernier  dans  son  ensemble;  qu'elles  allèrent 
de  la  chanson  à  la  partition;  de  la  simple  feuille  volante  au  volume, 
au  recueil. 

Tout  d'abord,  étant  données  les  tendances  du  moment,  la  litho- 
graphie  se  mit  au  service  de  la  poesie  et  de  la  musique  bonapar- 
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Frontispice  dt  «  Fernand  Cortez  » ,  de  Spontini,  représenté  pour  la  première 
fois  à  V  Opera,  le  J28  Novembre  1809,  et  repris  atee  un  grand  ìtuce  de 
mise  en  scène  le  8  Mai  1817.  —  C  est  à  ce  propos  que  parat  l'édition  dont 
est  tirée  la  présente  image,  une  des  premières  CBuvres  à  Tusage  de  la  mu- 
sique  sorties  des  ateliers  lithographiques  de  Godefroy  Engelmanu,  ouverts 
en  1816.  —  Fernand  Cortez  était  dédié  à  M.  le  Comte  de  Pradel,  «  Di- 
recteur  General  de  la  maison  du  Roi,  ayant  le  portefeuille  » . 
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tiste,  car  les  événements  de  1815  avaient  eu  pour  conséquence  de 
doDner  naìssance  à  une  chose  nouvelle:   le  Bonapartisme  poétique 


Titre  ìithographique  d'une  édition  fran^aise  de  la  faniaUie  de  Mozart^  «  Ein 
Mtuikcdischer  Spass  > .  —  Très  certainement  ane  des  premières,  si  ce  n*e8t 
la  première  litliograpliie  publiée  en  France. 

*  Catte  sorte  de  charge,  de  caricatore  musicale,  fut  composte,  nons  apprend 
le  bibliographe  da  maitre,  L.  von  K5chel,  le  14  juin  1787  à  Vienne.  Elle  n^est 
point  la  seale,  dans  son  oeuvre,  du  reste,  puisque  parmi  ses  piòces  inachevées» 
se  troave  un  Gaìimathias  musicum,  Cette  éiition  fran^aise  porte  le  méme  numero 
qùe  Pédition  originale  publiée  chez  André,  à  Offenbacb,  avec  vignette  également» 
mais  differente  et  gravée. 

Le  coté  bouffonnerie  et  satire  semble  avoir  été  aceentué  à  dessein  par  la  mention 
editoriale  «  A  Charenton,  chez  Verna}',  à  Tlmprimerie  Ìithographique  »,  Charenton 
étant  nne  maison  de  fous,  et  Carle  Vcrnet,  auquel  sont  empruntés  les  personnages 
qui  figurent  en  vignette  sur  le  titre,  a)'ant  été  un  des  premiers  et  des  plus  feconda 
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adeptes  de  la  lìthographie.  Il  n*eD  reste  pas  moins  énìgmatique  aa  point  de  vne 
de  la  date,  par  le  fait  da  classique  Enregistré  à  la  Bibi  NatJ*  alors  que  rimage 
lithographique  empéche  toute  attribation  antérieure  à  1817  (1). 

Pent-étre  iì*est-il  pas  inatìle  de  rappeler  qae  dans  ce  morcean  compose,  exprès, 
en  mauvais  style,  je  veux  dire  avec  des  fautes  Toulaes,  avec  dcs  barbarìsmes  cher- 
chés,  Mozart  a  recherché  les  Tolgarités,  amenant  des  sonneries  de  troinpettes 
à  propos  de  rien,  se  livrant  à  dea  trilles  de  cor  de  Teffet  le  plas  cocasse,  acca- 
mulaot  les  notes  boachées  poor  avoir  des  sonorités  bìzarres. 

Ce  genre  de  Spass,  qui  ne  se  saarait  inìenx  com parer  qu'aax  charges  d'ate- 
lier des  jennes  rapins,  a  toujours  été  très  goùté  des  compositenrs  allemands, 
méme  les  plas  sévères,  méme  les  plas  fermés  à  la  fanfeiisie,  paisqa'ou  le  retrouve 
chez  Wagner. 

Au  sDJet  des  dómélés  de  Mozart  avec  les  ótadiants  de  Pragae  on  consaltera 
atilement  Jahn,  le  savant  bibliógraphe  da  Maitre.  Il  n'est  pas  inutile  de  rap- 
peler, toutefois,  qae  Don  Giovanni  fut  représenté  poar  la  première  fois  à 
Pragae,  en  1787,  et  qae,  à  ce  propos,  Taatcar  eut  à  latter  contre  certaines  ca- 
bales  des  étadiants.  [Collection  fen  G.  Snoeck]. 

En  Franco  méme  certains  artistes  n*y  restèrent  pas  étrangers,  car  M.  Wee- 
kerlìn,  Tinfatigable  inasìcographe,  a  publié,  il  y  a  quelqaes  années,  an  manascrìt 
inédit  de  Méhal:  Ouverture  burlesque  pour  piano,  violon,  $  tnirliions,  irompette, 
tambour,  triangle  obligés  avec  créceUe  et  sifflet  «  ad  libitum  ». 


(1)  An  moment  de  mettre  soas  preiue  et  en  faisant  de  nourelles  recherchee  dans  roBOTie  de  Ifo- 
sart,  Tautear  tronve  un  Menttet  favori  pour  U  piano-forU^  de  format  oblong,  mas  image,  mdspor- 
tant  également  ponr  mention  d^éditear  :  A  Charenton  près  Parig^  che»  Vtrmny^  à  Vlmprimtrié  li' 
ihographiqu»^  aree,  aa  bas.  la  mention  Knrtg.  à  la  Bill.  Nat.  et,  ce  qai  ne  laSàae  plus  ancnn  doate 
enr  l'existence  réelle  de  cet  ótablissement,  le  timbra  see  de  la  Bépnbliqne  iVanfaiae.  Si  bien  qae 
la  date  da  morcean:  RaiUéri»  Muticale  doit  «tre  portée  entro  1808  et  1804  comme  point  extr^me, 
TEmpire  étant  rena,  cotte  année  méme,  rpmplacer  le  Consnlat.  Et  cotte  pièce  rerèt  nne  importanoe 
coniidérable  ponr  i*hÌ8toire  de  la  lithograpliie,  joeqa'à  préeent  d'aprèa  M.  Boncbot.  les  premieni  negala 
étant  dQs  an  aieor  Bergeret.  Or,  lei,  il  ne  s'agit  pine  d'essala  mais  bien  d*Dne  imprimerie  lithogra- 
phiqne  prodniaant,  ponr  la  mnsiqne  tont  aa  moin^. 


et  musical.  Et  alors,  toute  face  devant  avoir  soo  revers,  tandis  que  les 
UDS,  sur  le  piano  et  sur  la  harpe,  célébraient,  cbantaìent  NapoléoD, 
la  grande  armée,  l'Exilé,  le  Proscrit,  le  petit  homme  à  la  redingote 
grise  ou  le  Fils  de  Thomme  ;  les  autres,  également  sur  le  piano  oa 
sur  la  harpe,  au  besoin  méme  sur  la  guitare,  encensaient  Louis,  notre 
pére  de  Gand,  et  récapitulaient  les  prouesses,  les  actions  d'éclat  de 
Madame,  duchesse  d'Angouléme. 

Batailles  de  notes;  —   désaccord  dans  le  royaume  de  l'accord. 

La  cbanson  politique  !  une  des  conquétes  de  la  Bévolutìon.  Une 
des  conséquences  des  derniers  événements;  la  suite  toute  indiquée 
des  changements  de  regime  auxquels  la  France  s'était  trouvée 
soumise. 

La  cbanson,  une  des  formes,  une  des  manifestations  de  la  pensée 
naviguant,  comme  la  presse,  au  milieu  des  difficultés  de  la  Censure, 
mais,  comme  la  presse  également,  arrivant  à  dire,  à  imprimer  ce 
qu'elle  veut. 
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Car,  entre  le  passe  et  le  présent,  il  y  a  cette  différence  considé- 
rable  qu'autrefoìs,  la  chanson  s'attaquant  aux  moBurs  et  aux  puìssants 
du  jour,  le  plus  souvent  manuserite,  méme  impriraée  sous  le  manteau, 
toujours  restait  clandestine,  alors  que  depuis  1815,  elle  s'affichera 
en  public,  elle  se  montrera  aux  vitrines,  tirant  les  regards  par  les 
charmes  de  ses  «  belles  lithographies  >. 

«  Yous  Yerrez  à  la  devanture  de  certains  marchands  »,  écrivait 
de  Paris,  Reichardt,  le  l^'  Aoùt  1818,  «  les  images  symboliques  des 
noiusiciens  et  des  chantres  de  l'Empire.  Cela  s'étale  au  grand  jour  : 
il  semble  que  la  lithographie  soit  de  complicité  dans  tonte  cette  pro- 
pagande significative  >. 

Et  e'  est  ainsi  que  le  voyageur  allemand  pressentait  ce  que 
M.  Henri  Bouchot  a  si  bien  su  faire  ressortir  en  son  histoire  de  la 
Lithographie. 

Et  c'est  ainsi  que,  tout  naturellement,  la  cbanson  politique  creerà 
la  musiqm  politique  ;  car  romances,  élégies,  complaintes,  cbants  mili- 
taires,  toutes  les  productions  de  cet  art  particulier  mises  en  musique 
se  vendront  chez  les  marchands. 

La  Musique  de  Tactualité,  de  la  nouveauté,  de  Tévénement  du  jour, 
suivant,  dans  son  domaine,  toutes  les  manifestations  quelles  qu'elles 
soìent,  s'intéressant  aux  inventions,  comme  aux  excentricités  de  la 
mode,  s'occupant  des  personnages  comme  des  choses,  méme  lorsque, 
—  tei  fut  le  cas  en  1824  et  1827  —  ces  personnages  se  trouveront 
étre  des  singes,  les  fameux  jokos  qui  apparaitront  partout,  ou  la 
célèbre  Oirafe,  d'historique  mémoire,  l'animai  au  long  col  qui  devait 
servir  à  tant  d'usages  et  à  tant  de  comparaisons meme  royales. 

La  musique  politique^  la  voici. 

Et,  tout  d'abord,  avec  vignettes  gravées,  lorsque  les  auteurs  font 
les  frais  d'une  imago  sur  la  couverture,  car  nous  sommes  encore 
en  1814,  quatre  ans  avant  la  lithographie.  Dono,  on  n'a  pas  la  choix. 
Le  burin,  ou  rien. 

coté  du  Roi,  coté  des  attributs  fleurdelysés  —  ce  seront,  sous 
mille  formes,  les  ornements  les  plus  habituels  —  La  Renaissance 
des  LySj  chant  gallique,  par  Ch.  Laffillé;  —  Louis  XVIII  ou  le 
retour  des  Bourbons  en  Franee,  par  Couperin  ;  —  Vive  Louis  X  Vili 
ou  le  cri  de  la  France,  par  Morisol;  —  Les  vceux  de  la  France 
adressés  au  roi  Louis  XVIII,  par  J.-B.  Bérillon;  —  Le  retour  du 
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bien  aimé,  parL.  Jadin;  —  Entrée  solenneUe  de  8.  M,  Louis  XVIII 
dans  la  ville  de  Paris,  par  Mezger;  —  Franee  réjoUis-toi  (anonjine); 
->-  A  V auguste  famiUe  des  Bourbons;  —  Le  retour  du  Boi,  par 
Lambert;  —  Le  cri  chéri  des  Frangais,  man  Dieu,  man  Boi,  ma 
Dame!  —  La  féte  du  Boi,  par  L.  Jadin;  —  Hymne  des  jeunes 
Frangaises  à  8.  A.  B.  Madame,  duchesse  d^Angouléme,  ìors  de  san 
entrée  dans  la  capitale,  musìqae  de  BertoD,  paroles  de  M"^*  DuArénoy, 
et  sur  la  coavertare  s'étale  un  globe  fieurdelysé  surmonté  d'étoìles 
tandis  que,  dans  le  haut,  une  coloooibe  apporte  en  son  bec,  une  branche 
d'olivier. 

Et  ceci,  date  de  1815,  également  dans  le  méme  esprit. 

Les  Confidenees  des  factionnaires  des  Cent  8uisse8  de  la  Oarde, 
chant  militaire,  paroles  du  chevalìer  de  Piìs,  musique  et  acconoipa- 
gnement  de  piano  par  Beauvarlet-Charpentier;  —  Vivat  pour  le  Boi 
et  la  familU  royale  à  Voccasion  du  nouvel  an,  par  L.  Jadin;  — 
Vive  le  Boi  !  par  Bertini;  —  Le  terme  d'un  règne  ou  le  règne  d'un 
terme,  relation  véridique  par  Désaugiers. 

Puis  encore,  en  1816: 

Chant  d'union  des  Frangais.  A  Paris,  chez  Bourbon-Leblanc,  rue 
Bourbon-Villeneuve;  —  La  Paix  ou  le  triomphe  des  lis;  —  Bondo 
alla  cosacca;  —  Louis  X  VITI  rendu  à  nos  vceux,  trio  d'allégresse 
des  Fran9ais;  —  Voici  le  Boi,  Frangais  fidèles!  strophes  de  l'opera 
des  Deux  Bivaux,  musique  de  Spontìni  ;  —  L'Amnistie  de  la  violette, 
romance  par  Darondeau.  Et  des  violettes  fleurdelysées  s'étalent 
sur  la  couverture. 

Enfin,  nous  voici  en  1820,  alors  que  la  lithographie  bat  son  plein. 
Bien  certainement,  des  compositions  royalistes  vont  paraitre  avec 
vignettes  lithographiques.  Détrompez-vous.  C'est  une  vignette  gravée 
qui  se  trouvesur  La  nouvelle  Valentine,  de  Spontini,  stances  élégiaques 
sur  la  mort  du  due  de  Berrj.  Ce  sont  des  vignettes  gravées  qui 
accompàgneront,  en  1823,  les  chants  de  triomphe  sur  le  retour  de 
Mgr,  le  ducd'Angouléìne.  Et  ce  seront,  encore  et  toujours,  desallégories 
gravées,  pour  tous  les  Sacres  en  musique,  pour  toutos  les  Entrées, 
également  en  musique,  de  ^cTilIustre  Charles  X,  Iloi  de  Franco  et 
de  Navarro  »  —  ainsi  qu'il  est  appelé  sur  le  titre  d'un  morceau. 

Marlet,  le  lithographe,  dont  les  sympathies  semblent  etre  du  cdté 
des  Bourbons,  aura  beau,  en  un  curieux  almanach,  avoir  représenté 
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en  planches  lithographiques  les  hauts  faits  de  la  famille  royale, 
quand  métne  la  lithographie  sera  tenue  en  suspicìon  par  le  parti 
monarchique  comme  entachée  d'indépendance,  de  libéralìsooie,  comme 
ayant  été  le  plus  puissant  véhicule  de  l'esprit  nouveau.  Et  de  là  à 
étre  mise  à  l'index  il  n'y  aura  qu'un  pas. 

Cependant  il  convient  de  noter,  comme  faisant  exception,  —  et  bril- 
lante exception,  faut-il  ajouter  —  quelques  productions  officielles  de 
Paér,  passe  de  l'Empire  à  la  Monarchie,  devenu  Directeur  de  la  Mu- 
sique  particulière  de  S.  M.  Charles  X.  Telle  la  Cantate  dédiée  au 
Boi,  texte  de  LafBllé  ;  tels  :  Cadix  est  pris^  chant  hérùique  dédié 
à  S.  A.  B.  Monsieur,  avec  une  lithographie  représentant  Tat- 
taque  du  Trocadéro,  La  Prise  d'Alger,  adornée  par  Tellier  d'une 
imago  de  circonstance,  ou  encore  les  chants  de  guerre  ou  de  la- 
mentation  à  l'adresse  de  l'Indépendance  hellénique  ou  des  veuves 
des  Grecs. 

La  lithographie  doublement  politique,  *par  le  sujet  qu'elle  traite, 
et  par  les  idées  qu'on  lui  préte^  quel  curieux  chapitre  ce  serait  pour 
rhistoire  de  l'art  et  des  moeurs,  au  dix-neuvìème  siècle  ! 

Passons  dans  l'autre  camp;  du  cdté  desfervents  de  l'Empire. 

En  1815,  il  faut  courir  au  plus  presse,  et  puis  l'òn  n'a  pas  la 
lithographie.  Donc  la  production  sera  relati vement  restreinte.  La 
guerre  d'abord,  le  triomphe  après.  Le  sifQement  dés  boulets  porte 
préjudice  aux  accords  du  piano  ou  de  la  harpe.  La  musique  passe 
comme  un  éclair  :  c'est  Le  retour  de  VEmpereur,  par  Marchal  ; 
Le  premier  Mars  1815  ou  le  retour  de  la  gioire,  romance  mili" 
taire  trouvée  dans  le  bonnet  d'un  grenadier  :  UAigU  de  France^ 
par  Chavès  ;  Le  cri  de  la  Garde,  par  Maresse  ;  —  avec  un  grenadier 
fièroment  campé,  quoique  grave  ;  —  Le  Chant  guerrier  sur  le  de- 
vouement  héroique  de  la  Oarde,  paroles  extraites  du  Nain  Jaune 
(10  Juillet  1815),  —  et  c'est  tout. 

Mais  voici  la  fin  de  la  grande  epopee;  la  Franco,  quoique  vaincue, 
encore  tonte  frémissante,  toujours  avide  de  gioire,  n'entendant  pas 
ainsi  renoncer  à  la  griserie  des  conquétes.  Et  alors,  peu  à  peu,  d'année 
en  année,  une  production  sans  cesse  grandissante,  à  partir  de  1817, 
fera  revivre  en  musique  l'Empire  tombe. 

Feuilletons,  si  vous  le  voulez  bien,  cette  production  au  tour  per- 
sonnel,  qui  se  présente  au  public  sous  le  couvert  de  l'image,  afin 

Riviita  musicali  italiana,  IX.  37 
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Composiiion  lithographique  de  H,  Langlois  du  Pont  de  T Arche  (1818),  four 
«  L'ExHé  »  de  Béranger  (Janvier  1817),  nur  Vair:  «  Ermite,  bon  EmiUe  », 
musique  de  Darondeau.  —  (Goliection  Jales  Adelino,  à  Bouen). 
*  En  1827  L'Exilé,  masìque  d'Àngaste  Andrade,  para! tra  sana  image. 
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de  mieax  frappar  les  imagìnations  populaires,  dans  le  but  de 
faire  germer  partout  la  religion  da  souvenir  et  le  eulte  du  Betour. 
Voici  LExiléy  avec  une  lithographie  de  circonstance,  triste  et  grise, 
signée  Langlois  et  Garnier,  —  oeuvre  presque  inconnue  ;  —  voici  le 
célèbre  Champ  d'AsiU  de  Nau- 
det  et  Bomagnesì,  avec  la  non 
moins  fameuse  lithographie  d'Ho- 
race  Vernet;  —  voici  toute  la 
succession  des  mémes  Champ 
éPAsile  —  avec  interprétations 
diflférentes;  —  voici  Les  Véié- 
rans^  chant  national,  avec  vi- 
gnette, non  moins  militaire,  de 
Grenier;  —  voici  Le  laurier  et 
la  charrue  ou  le  sóldat  fermier^ 
musique  anonyme,  image  ano- 
nyme;  —  voici  Le  Songe  du 
brave,  romance  «  dédiée  aux  dé- 
bris  de  la  vieìlle  armée»,  par 
J.-P.  Maresse;  —  voici  Leguer- 
rier  mourant,  chant  héroique, 
par  Mazas;  —  voici  le  Chant 
frangais  dédié  au  general  Cam- 
brenne;  —  voici  Le  Sóldat  labou- 
reur,  —  Les  serait  plus  juste  — 

car  tous  les  débris  de  la  grande  armée  se  transforment  en  autant 
d'ouvriers  des  champs,  en  autant  de  trageurs  de  sillons  —  mais 
c'est  le  vraì  dont  je  veux  parler,  colui  que  doit  populariser,  par  la 
lithographie,  le  célèbre  tableau  de  Vigneron,  colui  qui  chantera  ce 
couplet  alors  en  train  de  faire  son  tour  de  Franco: 


///JA/.  fA/./: 


A   llUII)«l»,li«'NI 


Titre  de  la  célèbre  romance,  avec  litho- 
graphie éC  Uorace  Vernet, 
*  Gomme  «  Le  SMat  laboureur  », 
<  Le  Champ  d'Agile  » ,  souventes  fois  fat 
mis  en  poesie  et  en  musiqae;  notamment 
Dar  Béranger  (Àoùt  1818),  avec  nmsiqae 
de  Garat,  puis  masique  de  Sudre. 


Oai,  i'on  m'a  va  da  coachant  à  l'aarore, 
De  mes  héros  accompagner  les  pas. 
Poar  mon  pa!s,  8*il  le  fallait  encore, 
Demain  j'irai  affronter  le  trépas, 
Mais  las  de  gioire  et  de  ses  pompes  vaines 
Et  révant  à  mes  premiers  penchants 
Je  Teox  goater  après  de  longaes  peines 
La  paiz,  la  douce  paix  des  champs. 
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TiVftf  lUhographique  du  t  ChatU  Frangais  »  piift/i^  à  Bordeaux  en  1819,  ars 
du  passage  du  general  Cambronne  dans  cette  ville.  —  (D*après  Pexemplaire 
de  la  Bibliothèque  Nationale,  à  Paris). 

*  M.  Leon  Branschvicg,  dans  son  intéressant   volume   Cambronne,  reprodoit 
en  entier  cette  chanson,  rendae  pablique  qaelqaes  semaines   avant,  8*il  faot  en 
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croire  un  antre  biographe  da  general,  M.  Rogeron  de  la  Vallèe,  loraque  Tancien 
commandant  de  la  Carde  passa  à  Pan,  poar  aller  prendre  les  eanz  dans  les 
Basses-Pyrénées. 

Feo  pie  fran9ais,  si  la  gioire  Cappelle, 

S'il  faut  encore  signaler  ta  valenr, 

Prends  au  combat  la  devise  itnmortelle 

De  tes  héros  roorts  aaz  champs  de  rhonneur. 

Yaincre  oa  moarir  ótait  lear  Doble  envie; 

Ce  chant  guidali  lear  valear  aa  combat 

Gomme  eax  encore  redis  à  la  patrie: 

<  Le  Fran^ais  meurt,  mais  il  ne  se  rend  pas  »  (bii). 

Voici  VOde  à  la  Colonne;  —  voici  La  Colonne^  chani  frangais; 
—  voici  Ih  n*en  ont  pas,  eux  /  —  et  ce  «  ils  n'en  ont  pas  »  s'ap- 
pliqae,  est-il  besoìn  de  le  dire,  à  la  plus  célébrée,  à  la  plus  chantée 
des  coloDnes. 

La  colonne^  chant  frangais,  c'était  de  Fran90is  Sudre,  <  ex  élève 
da  Conseryatoire,  professeur  de  chant  et  de  la  nouvelle  méthode  de 
musique  vocale,  ex  directeur  d'une  école  d'enseìgnement  mutuel  de 
musique,  puis  éditeur  h  Toulouse,  puis  professeur  à  Fècole  de  Sorèze, 
puis  enfin  marchand  de  musique  à  Paris  »  ;  de  Francois  Sudre,  que 
8on  bonapartismo  intransigeant  avait  faìt,  dans  certains  ateliers, 
surnommer  le  Napoléon  de  la  musiqtie, 

Saint,  moDument  gigantesque 

De  la  valear  et  des  beanx-arts, 

D^nne  teinte  cbevaleresqne 

Toi  seni  dècere  nos  remparts. 

De  quelle  gioire  t'environne 

Le  nom  de  Kléber^  de  Desaixl 

Qa*on  est  henreox  d*étre  Fran9aÌ8 

Qnand  on  regarde  la  Colonne, 

• 
•  * 

0  YoQs  qni  domptez  les  orages, 

Gnerriers,  vons  ponvez  désormais 

Da  sort  mépriser  les  oatrages. 

Les  héros  ne  mearent  jaroais. 

Vos  nora3,  si  le  temps  tuus  moissonne, 

Iront  à  la  postérité, 

Vos  brevets  diinraortalité 

Sont  imprimés  sor  la  Colonne. 

Assurément  la  hauteur  de  la  pensée  ne  saurait,  ici,  s'élever  à  la 
hftateur  de  la  colonne,  mais  Tauteur  de  la  musique  n*aspirait  point 
à  éclipser  Tauteur  du  bronzo.  II  se  contentait  de  le  chanter. 
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LE  SOLDAT  LABOURSLR . 

ChaDl  mililaire 


Tiire  lithographique  de  la  célèbre  romance:  <  Le  Soldat  laboureur  >,  (1822), 
(D'après  Pexemplaire  de  la  Bibliothèque  Nationalc,  à  Paris). 

*  Le  tableau  de  Vigneron  reproduit  en  lithographie  au  haat  da  titre  ayait 
figure  aa  Salon  de  1818.  Il  acquit  très  vite  une  grande  popularité,  gràce  à  sa 
cooleur  bonapartiste,  à  ses  souvenirs  de  la  grande  armée^  servit  d'enseigne.  à  des 
magasins  et  à  des  produits,  et  fat  chanté  par  la  poesie  et  la  masique.  —  An- 
tórieurement,  c'est-à-dire  en  1821,  «  Le  Soldat  laboureur  »  avait  paru  avec  pa- 
roles  de  Dumersan  et  ronsique  de  Roroagnesi.  D^autres  vinrent  encore,  par  la 
suite,  notamment  celai  de  1826,  avec  le  qualificatif:  «  Romance  poar  piano  ». 
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Cbose  bizarre.  Lui  vivant,  la  censure  fran^aise  avait  laìssé  tout 


Titre  d'une  cJianson  polUique  de  Béranger,  publiée  à  Bruxelles. 
Lithographie  da  peintre  Madou  (vera  1825).  —  (CoUection  de  fea  M.  C.  Snoeck). 

*  (Eavre  bonapartiste  spécialeroent  destinée  à  la  propagande  en  Franca,  mais 
éditée  à  Tétranger,  afln  d'éviter  les  tracasseries  de  la  censare. 

passer ou  à  peu  près.  Poésies,  musique,  images,   rien  n' avait 
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été  proscrit.  Lui  mort,  c'est  de  Bruxelles  que  partii  la  musique  na- 
poléonienne,  qui  trouva  dans  le  peìntregraveur  Madou,  un  illustrateur 
fécond,  au  crayon  éloquent.  Et,  cette  fois  encore,  la  lithographie  con- 
tinua la  campagne,  arme  de  combat,  arme  des  glorieux  souvenirs. 

Les  glorieux  souvenirs!  Longtemps  encore,  la  grande  trinité  ar- 
tistique  devait  les  perpétuer;  longtemps  encore,  la  note  militaire 
devaìt  résonner  sur  les  pianos,  tantót  au  pas  de  charge,  tantdt  sur 
Fair  larmoyant  que  le  romantisme  avait  mis  à  la  mode. 

Au  troubadour,  au  soldat  de  la  foi,  au  monarque  plein  de  vail- 
lance,  des  romances  royalistes,  les  bonapartistes  opposaient  en  musique, 
le  vieux  grognard,  le  lancier,  le  cuirassier,  le  grenadier,  surtout,  que 
le  vaudeville  Les  Guisinières  (1823)  venait  de  remettre  si  fort  à  la 
mode,  tous  les  salons  cb antan t  alors  Grenadier  que  tu  m' a ffliges  !  cu 
Le  départ  du  grenadier^  sur  la  musique  de  Henri  Blanchard. 

Assurément,  ce  n'était  pas  bien  méchant;  les  couplets  étaient 
méme  plus  qu'innocents  —  qu'on  en  juge  ! 

Grenadier,  paisse  qae  (ne)  io  quittes 

Ta  FancboD,  ta  bonne  amie, 

Tiens^  Yoila  qua  tre  chemises, 

Cinq  mouchoirs,  un'  pair'  d*  baa, 

Sois-moi  toQJoars 

Fìdèle 

Constant 

Sincère, 

Je  ne  t'oublierai  jamé.  {sic) 

Mais  cela  laissait  la  porte  ouverte  à  toutes  les  allusions,  à  tous  les 
souvenirs  qu'on  pouvait  se  plaire  à  évoquer,  et  puis  c'était  le  gre- 
nadier, le  grenadier  de  la  garde,  le  grenadier  du  carré  de  Waterloo, 
qu'un  croquis  de  Charlet  ou  de  Bellangé  piantali  en  fection,  bien 
astiqué,  Tair  vainqueur,  les  moustaches  retroussées,  sur  le  titre  méme 
du  morceau  de  musique. 

Des  années  durant,  des  guides  aux  chasseurs,  des  artilleurs  aux 
sapeurs,  tonte  l'armée  —  Tarmée  de  Tancien  !  —  defila  ainsi,  par  * 
file  à  droite  et  par  file  à  gauche,  sur  les  couvertures  ou  sur  les 
premières  pages  des  chansons  populaires. 

Farmi  ces  dernières  une,  surtout,  fut  caractéristique:  «  Les  Jolis 
Sóldats.  Chanson  militaire  en  Vhonneur  de  Vinfanterie  frattfaise. 
Paroles  du  Sieur  Cassecoeurs,  caperai  au  susdit  corps,  musique  de 
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C.  Plantade.  Dédìée  à  M.  Odry,  aateur  da  Théàtre  dea  Variétés, 
auteur  da  podme  des  Qendarmes  ». 

Les  jolis  soldats!  toate  Tarmée  —  et  chaque  corps  a  sod  coaplet: 

Un  grenadier  c'est  une  rose 
Qai  brille  de  mille  cooleun. 


Voler  de  trìompbe  en  soccès 
Vaila  le  vré  sapeur  Prancèa  («te) 


Tou8  nos  Troupiers  c*e8t  pas  ponr  dire 
G*e8t  bien  soigné,  iCy  a  pas  d*affront. 


A  rhoDDeur  étant  toDJours  préts 
Voila  Ics  yrès  doldats  Francès. 

Et  ce  qa'étaìt  le  grenadier  pour  les  fantassins,  le  lancier  le  sera 
poar  la  cavalerie.  Après  la  rose  à  pied,  la  rose  à  cheval.  Mais  «  ane 
rose  qa'anra  des  z'épìnes  »  afiirme  la  chaason,  faìsant  allasion  aax 
I^nces  des  terribles  gaerriers.  Certains  Lanciers  Polonais  dus  à  Pradel, 
<  vieni  soldat  >,  un  brave  des  braves  qui  signera  la  plapart  des 
chansons  patriotìques  du  moment ,  firent  le  tour  de  Franco,  re- 
présentés  par  une  imago  d'une  toute  partìculière  saveur  et  d'une 
éloquence  persuasive.  Ah  !  les  beaux  lanciers  polonais,  vendus  avec 
accompagnement  pour  piano,  pour  guitare  et  pour  piston,  les  beaux 
lanciers  polonais  qui,  le  verro  en  main,  chantaient  comme  un  seul 
homme  : 

Qaand  la  fortune  trop  volage, 

Quand  la  plus  noire  trabison 

Ensemble  ont  trompé  le  courage 

De  notre  grand  Napoléon, 

Il  fit,  en  déposant  les  armes, 

De  touchants  adieax  aax  Fran9aÌ8, 

Et  Ton  yit  répandre  des  larmes 

Aax  braves  lanciers  polonais. 

Oh  !  L'Exiléj  d'après  la  romantique  lithographie  de  Langlois  du 
Pont  de  l'Arche  !  Oh  !  la  grise  et  naìve  lithographie  du  Chant 
FranQais'  dédié^  au  general  Cambronne  !  Oh  !  la  composition  de 
Madou  pour  Le  Retour  du  general  Bertrand  !  Quels  documents  ! 
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Le  drame,  Tidylle,  Tapothéose,  toutes  les  faces  de  l'ópopée  napo- 


^à3  li 


Titre  lithographique  de  romance  politique,  publiée  à  Bruxelles,  et  pouvant  étre 
attribué  au  peintre  Madou.  —  (Collection  de  feu  M.  C.  Snoeck). 
*  Le  general  corate  Bertrand  accompagna,  on  le  sait,  Napoléon  à  Sainte-Hé- 
lène,  et  il  ne  revint  en  France  qu'après  avoir  recueilli  le  dernier  soupir  de 
son  souverain.  Cette  romance  «  bonapartiste  »  date,  dono,  de  l'epoque,  c'est  à 
dire  de  1821,  avant  que  l'arrét  rendu  contre  le  general  n'ait  étó  rapportò,  ce 
qu'explìque,  du  reste,  suffisamment,  sa  publication  à  Bruxelles,  devenu  grand 
centro  de  tonte  la  littérature  d'opposition  libérale.  —  La  dédicace  vise,  très  prò 
bablement,  la  baronne  de  Hatzfeld,  une  des  ferventes  du  eulte. 
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lóonienne  vinrent,  ainsi,  prendre  place  sur  les  piano3  des  familles 


ROMANCE^ 


a^'mé^r 


( 


t^U/c 


^1V  F/^  SUORE 


Prix  if5o\ 

A  Paris,  Ck&%.  JT  SuÀrt,  C4>ur  ile^Roharv,Nf  ò.  Carrefmir  dt^BìU^ 
etChé^  Uìu  Ì4!^  Alarehanis  ic^Jliui^ 

VrPfriiù  i»  l'Mtv  ■  Jf^cyk  io.  B.1^  a^ 


Titre  de  romance  avec  lithographie  d'artiste,  —  très  certainement  ane  des  plus 
jolies  compositions  dans  ce  doniaine,  —  due  an  frère  de  Tauteur,  Jean-Pierre 
Sadre,  qui  devaìt  étre  le  lithographe  dlngres  (1820). 

*  L^accentaation  sur  Ve  doit  étre  aMribuée  à  ce  que,  meridional,  —  il  était 
d'Albi   —  Sadre  avait  Tbabitade  d'entendre  prononcer  son  noro:  Sudré, 
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wumtMs  DK.  mTiLkamisiaju» 


rf  **  «w/-jPl^r^ll|ìn^t.  ^ 


^>V^tUwtt1«'friaii:j^ 


•^ 


—       »mmmtk* 


-^^^ 


J^-i'V*"' 


^ 


rr- 


BéducHonn  de  titres  de  romances  (formaimn' folio),  avec  vignettes  ìithographiques 
de  Thénot,  Grenier,  Wattier,  L,  Gudin  (18^21824). 
•  Types  de  titres  sur   page  cntière,  le  verso  étant  tantòt  blanc  —  cbose  an- 
core rare  —  tantòt  occapé  par  le  commencement  de  la  musique. 
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libérales,  montrant  à  cbacun  ces  ìmages  qui  étaient  comme  autant 
de  drapeaux.  Meme  dans  la  note  sentimentale,  c'étaìt  toujours  l'i- 
mage  de  Jean-Jean  qui  apparaissait,  c'était,  toujours,  l'esprit  mi- 
litaire  qui  prévalait.  Tel  Le  Départ  du  Ouerrier^  avec  la  gracieuse 
composition,  avec  l'admirable  crayon  lithographique  de  Sudre,  le  do- 
Gument  le  plus  éloquent  qui  se  puisse  trouver  en  cet  ordre  d'idées. 

Tel  —  autre  face  de  la  question  —  Le  retour  du  voUigeur^  pa- 
roles  du  sieur  Jolibois,  ex-tambour-maitre  au  19®  Léger  ;  le  classique 
retour  avec  une  jambe  de  bois  et  un  bras  en  ofioins. 

Et  durant  tonte  la  Bestauratìon,  il  en  sera  ainsi. 

Que  de  titres  à  noter  au  passage:  Le  Ouirassier  frangais,  chan- 
sonnette  par  Berton  fils;  Ah  !  V  bel  état  que  létat  d'soldat,  de  Charles 
Plantade  ;  Le  '  chien  du  régiment ,  f}e  Bomagnesi  ;  Souvenirs  de 
Varniée  frangaise,  chant  guerrier,  de  P.  d'Alviraare,  avec  deux  ter- 
ribles  grenadiers  ;  Le  tambour  major^  chanson  militaire,  ornée  d'une 
vignette  par  Charlet  ;  Les  adieux  du  consenta  de  Plantade  ;  Le  vieux 
tambour,  de  Lafont,  deux  chansons  illustrées  par  Bellangé;  La  folle 
de  Waterloo,  romance,  musique  de  L.  Maresse  <  membro  de  plusieurs 
sociétés  académiques  »,  vignette  de  Chasselat  —  estce  assez  couleur 
locale,  est-ce  assez  fait  pour  accentuer  les  tristes  conséquences  de  la 
défaite  : 

Ils  Tont  taé,  dit-elle,  tout  Tatteste, 
Le  méine  coup  vient  me  frappar  aa  cooar  ! 
Et  catte  croii,  eiinbole  de  l'bonnear, 
De  mon  Alfred  est  teat  ce  qui  me  reste  I 

Notons  enfin,  tout^  la  sèrie  des  Baffet,  au  crayon  d'un  langage  si 
expressif  :  Le  chien  de  V Invalide;  Ghantons,  soyons  contenta;  Appe- 
leshìnoi,  je  reviendrai\  La  Vivandière  dans  Vembarras;  Le  Vieux 
Drapeau;  tous  musiqués  par  Panseron;  —  Le  Vieux  Drapeau,  avec 
ces  vers  si  caractéristiques  placés  au  dessous  de  Timage,  comme  si 
le  drapeau,  en  lui-méme,  n'était  pas  suffisamment  éloquent  : 

De  DOS  jardins,  richas  de  leurs  couleurs, 

Noas  Toas  offrons  l*bommage  de  nos  coBurs, 

Ce  n*est  pas  aax  enfans  de  Pomone  et  de  Flore 

Qae  Ton  doit  présenter  des  flears. 

En  ce  jour  où  Ton  s'appréte 

De  la  Saint-Fiacre  à  celebrar  la  féte, 
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CHA.NSOIÌNETTE  MILITAt 


P4RIS. 


Tttrtf  (fe  chansan  comiquef  avec  lithographie  de  Baffet, 
(D*aprè8  Tezemplaire  da  Cabinet  dea  Estampes,  à  la  Bibliothèque  Nationale). 
*  L^oeavre  de  Raffet  à  la  Bibliothèque  Nationale,  constitué  avec  nn  soin  toni 
particulier  par  son  fils,  M.  Anguste  Raffet,  conservateur  au  dit  Cabinet,  contieni 
treize  titres  de  Chansons  et  Romances,  la  plupart  d'Auguste  Panseron. 
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N0U8  n'aurons  pas  recoars  à  vós  bosqnets, 

Nona  croyoDS  vous  donner  le  plas  beau  dea  bonqaets 

Ed  vous  offrant  le  vieni  drapeau  fraD9aìs. 

De  la  part  de  Rivoire  et  Mofìd. 

D'un  coté  le  vieux  grognard  devenu  soldat  paisible,  transformé  en 
Jean- Jean  ;  de  Tautre  cdté  le  drapeau  fran9ais,  toujours  flamboyant. 

Tout  ne  doit-il  pas  ètre  accommodé  à  ces  deux  sauces! 

Tout  ne  procéderat-il  pas  du  mSme  principe  ! 

Et  Ton  ira  ainsi  jusqu'à  fabriquer  —  véritable  comble  !  —  un 
«  Ghauvin  ramantique  ».  Tel  est,  du  moins,  le  titre  d'une  ro- 
mance 1830,  «  dédióe  à  M.  Urbain  Canel,  éditeur  romantique  »,  re- 
présentant,  en  litbograpbie  —  est-il  besoin  de  le  dire  P  —  un  soldat 
qui  regarde  la  lune,  avec  cette  legende  facétieuse: 

Sur  le  elocher  da  village 
Qnaod  la  laDe  est  perpeodi- 
Gnlaire,  d'an  poiot  sur  un  I 
C*e8t  noe  parfaite  image. 

Chauvin  romantique  !  L'idée  ne  fit  point  fortune  :  la  tentative 
resta  isolée.  Va  pour  les  exploits  amoureux  de  Jean- Jean;  9a,  c'était 
bien  dans  la  donneo.  Le  vieux  grognard  maitre  des  ccBurs,  comme 
il  avait  été  maitre  des  champs  de  bataille  ! 

Enfin  1830  vinti  Alors  la  note  changea,  se  modifia.  Le  vieux 
drapeau  franfais,  quinze  ans  durant  tenu  à  Técart,  ayant  réapparu 
avec  la  monarchie  de  Louis-Philippe,  les  titres  de  musique  s'em- 
pressèrent  de  Tarborer,  à  leur  tour.  Si  bien  que^  sur  les  couvertures 
des  marches,  cantates,  chants  de  triomphe,  —  morceaux  de  circonstance 
—  ce  fut  une  véritable  orgie  de  tricolore,  dans  tonte  son  intensité. 
Qui  pourrait  compier  les  ceuvres  dédìées  aux  seules  gardes  nationales 
de  Franco  !  Pagr,  lui-méme,  n'avait-il  pas  suivi  le  mouvement  en 
composant  La  Folytechnique^  marche  nationale  dédiée  àS.A.le  due 
de  Chartres?  (1). 


(1)  On  est  snrpris  de  ne  tronver  ancuDe  image  sur  le  titre  suivant:  <  Variatìona 
do  Henri  Herz  sur  la  Parisienne  > ,  marche  nationale,  exócutóes  avec  accompa- 
gnemeut  d'orchestre  et  choeur  au  Goocert  donno  à  rH6tel  de  Ville,  an  profit  dea 
yictimes  des  27,  28  et  29  Juillet  1830. 
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Et  ce  fat  aussi,  en  méme  temps,  od  peut  le  dire,  la  fin  de    la 
grande  epopee  polìtique  dans  et  par  la    musique ,   car    si  ,     de 


^%«flBMM  cut-  /«a(tt4.  4>e  C&  uVtKCC' 


.a*./flu**<D 


Ti^e  de  chanson  patriotique,  avee  vignette  litJiographiée  (1880). 
(CoUection  de  Tauteor). 


temps  à  autre,  des  batailles,  des  scènes  militaires  apparaissent  en- 
core  sur  les  titres  musicaux,  ce  ne  sera  plus  ni  dans  l' esprit  ni 
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avec  rintensité  de  la  période  antérieare.  Affaire  d*actualité  ani- 
quement;  necessitò  de  suivre  les  événeroents:  voilà  tout. 

La  Musique  influa-trelle  sur  la  Lithographie,  ou  la  Lithographie 
contribua-t-elle  à  vulgarìser  la  Musique? 

Question  delicate  et  bien  difficile  à  trancher,  car  toutes  les  deax 
influèrent  également  l'une  sur  l'autre;  car  si  la  Musique  fut  d'un 
concours  précieux  pour  le  développement  de  la  Lithographie,  e' est 
à  la  Lithographie,  à  T  imago  extérieure  en  passe  de  devenir  la 
couverture  classique,  que  la  Musique  du  jour  dovrà  plus  d' un 
succès. 

La  vérité,  dono,  est  que  toutes  deux  s'unirent,  alors,  étroitement 
et  qu'une  histoire  du  titre  de  Musique  qui  ne  tiendrait  pas  compte 
dans  une  large  proportion  de  la  Lithographie,  serait  aussi  incom- 
plète qu'une  histoire  de  la  Lithographie  qui  n'accorderait  pas  une 
place  capitale  à  ce  méme  titre,  source  précieuse  de  gain  et  de  pu- 
blicité. 

Et  combien  curieuse,  dans  ses  recherches  esthétiques,  en  méme 
temps  que  multiple  dans  sa  production,  cotte  période  initiale  du 
dix-neuvième  siècle  !  Jusqu'à  ce  jour  on  n'avait  vu  que  1830,  l'e- 
poque tapageuse  et  bruyante  des  Jeune  France.  Or  1830  est  la  fin, 
la  dernière  expression  d'un  mouvement  qui  a  pris  naissance  bien 
avant. 

Peu  nombreux  avant  1815,  les  marchands  et  éditeurs  de  musique 
ont  pris  à  Paris,  et  un  peu  partout,  un  développement  considérable. 
De  1818  à  1830  c'est  Bochsa,  le  pére  du  compositeur,  Boleldieu 
dont  le  magasin ,  rue  de  la  Loi ,  avec  ses  décors  et  ses  attributs 
musicaux,  avait,  sous  le  premier  Empire,  pris  place  parmi  les  «  bou- 
tiques  de  Paris  le  plus  remarquables  pour  leur  ornementation  exté- 
rieure  »,  Boleldieu  —  véritable  association  d'artistes,  dirigée  un  instant 
par  Cherubini,  Méhul,  Ereutzer,  Bode,  Isouard,  sans  oublier  Boleldieu 
lui-méme  —  le  frère  du  compositeur,  Beauvarlet  ;  CoUinet  ;  Cousineau; 
les  demoiselles  Erard;  Frey;  Prère,  óditeur  de  romances;  Palcon- 
nier;  Madame  Dorval;  Dufaut  et  Dubois,  autres  éditeurs  de  ro- 
mances; Gambaro;  Gaveaux  ainé,  le  frère  du  compositeur;  Janet  et 
Cotelle,  éditeurs  de  partitions;  Ch.  LafiBlée,  parolier  à  la  mode; 
Àug.  Leduc,  réditeur  du  Journal  Hehdomadaire  ;  Lelu  ;  Henri  Le- 
moine;  Meissonnier;  Nadermann  qui  disparaitra  vers  1823  ;  A.  F.  G.  Pa- 

RiniMia  muticaì*  italiana^  IX.  88 
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Cini,  l'ancieD  éditeur,  avec  Blangìnì,  du  Jowmal  des  Troubadaurs, 


avec  Af  e ompa^ncmeut  ae  Hano, 


W/^^e-^  a^ 


o    ^^rlamviu] 


Tiift  d*«n  mmceavk  pubUé  vera  1820,  avec  vignette  gravée  au  bttrin. 
(D'apròs  Teiemplaire  de  la  Biblìothèqae  Nationale,  à  Paris). 
*  L^antear,  Charles  Montunis,  ne  figure  sur  aacun  dictionnaire  de   mudqae. 
C'ótait,  sana  doute,  un  amateur  inconnu,  dont  tout  le  bagage  muàcal  pounait 
fort  bien  consister  en  Toeuvre  posthume  ici  reprodnite. 

qui  deyiendra  Téditeur  de  Bossini  et  jusque  vers  1840  tiendra  ferme 
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le  drapeau  de  Tédition;  A.  Petibon,  compositeur  et  éditeur;  Pleyel; 
Porro;  Schlesinger,  «  marchand  de  musique  du  Boi  »,  éditeur  des 
(Bavres  de  Mozart,  de  Huromel,  de  Meyerbeer,  de  Weber,  de  Moschelès, 
puis  de  Donizetti  et  d'Halévy;  Schlesinger  qaì,  établi  à  Paris  en  1823, 
aura  pour  successeur,  en  1846,  le  non  moìns  célèbre  Brandus; 
les  Sieber;  Simon  Bichault;  Sonnenberger,  etc.  Les  tous  citer  con- 
duirait  à  une  peu  intéressante  nomenclature,  d'autant  quMl  faudrait 
étendre  ce  travail  à  la  province,  à  Lyon,  à  Bordeaux,  à  Strasbourg, 
c'est  à  dire  à  toutes  les  villes  où  se  développait  la  lithographie,  et  où, 
en  méme  temps,  avec  la  mème  abondance,  les  éditions  musicales 
apparaissaient,  —  preuve  nouvelle  en  faveur  de  la  dualité  de  ces  deux 
arts  qn'aucun  lien  intime  n'unissait,  cependant. 

Marchands  et  éditeurs  !  Des  premiers,  nous  n'avons  que  faire.  Les 
seconds,  au  contraire,  tiennent  de  près  à  notre  sujet,  car  soit  pour 
leurs  oeuvres  volantes,  <  la  nouveauté  »,  soit  pour  leurs  partitions, 
tous  alors  recouraient  au  dessin,  et,  conséquemment,  recberchaient 
le  concours  d'artistes  connus  dans  le  domaine  de  la  fantaisie,  tantòt 
pour  la  composition  originale,  tantòt  pour  Torneraent.  A  Torigine,  la 
production  avait  été,  si  Ton  veut,  tonte  d'impulsion,  mais,  peu  à  peu, 
un  choix  s'était  fait  et,  alors,  certains  artistes  se  voueront  plus 
particulièrement  à  la  spécialité  du  titre  de  musique. 

Entro  les  éditeurs  il  y  avait  dono  lutte,  les  uns  recherchant,  de 
préférence,  tels  artistes,  les  autres  visant  à  se  créer  un  genre  bien 
à  eux,  ce  qui,  de  tout  temps,  devra  constituer  la  personnalité  de 
leurs  éditions;  les  uns  restant  fidèles  à  la  gravure,  les  autres  ne 
prisant  que  la  lithographie. 

Déjà,  quelques  noms  ont  été  cités  ici;  déjà,  Ton  a  pu  saisir  au 
passage  quelques  individualités:  Borace  Vernet,  Jean-Pierre  Sudre, 
Qrenier,  Vigneron,  Charlet,  Langlois  du  Pont  de  l'Arche,  le  belge 
Madou,  Baffet,  Bellangé;  —  d'autres  doivent  prendre  place:  Chasselat, 
L.  Qudin,  J.  V.  Pierre,  Thénot,  Franquelin,  Édouard  Wattier  (1), 
Auguste  Qarnerey,  Marlet,  Hippolyte  Lecomte,  Tellier,    Phélippes, 


(1)  E.  Wattier  sor  ses  premières  compositions  est  orthographié  tantòt  Watier, 
tantòt  Wathier.  Il  n'est  pas  le  seul,  du  reste,  dont  Torthcgraphe  ait  óté,  quel- 
quefois,  sQJette  à  ?ariatkns. 
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Adolphe  Menut,  Henry  Monnier,  A.  Féréol,  A.  Saint-Aulaire,  Jules 
Paullet,  Geslio,  Theo  Mansson,  Farcenne,  Gaillot,  E.  Aubert,  Eugénie 


(^/^^^^  ^DOCARB  MAIRE T, 


ComposUion  lithographique  de  H.  Langlota  du  Pont  de  V Arche. 
(Gollection  Jules  Adeline,  à  Roaen). 
*  Marie  SUiart,  de  Madame  Amable  Tasta,  inspirée  des  vers  célèbres:  «  AdieOt 
plaisant  pays  de  France  » ,  figure  dans  le  premier  recaeil  de  poésies  de  cet  aa- 
teor,  publié  en  1826.  Au  dessous  de  la  vignette  se  Ut  le  refrain.  Très  nom- 
breasee  seront  les  Marie  Stuart  reprósent^  au  théàtre.  Gitons,  entre  toates, 
celle  de  Niedermeyer,  opera  en  5  actes  (1844).  £n  1820,  d'autre  part,  le  Journal 
de  la  Librairie  afait  enregistré  La  compìainte  de  Marie  Stuart 

Lebrun,  et  méme  Jaime,  l'autear  de  YHistoire  de  la   Caricature^ 
Jaime  qui  sera  en  mème  temps   parolier;   Sébastien  Leroy   qui, 


Digitized  by  VjOOQIC 


LE8  TITRES  ILLUSTRÉS  BT  L*IMAOB  AU  SiaTIGE   DE  LA  MUSIQUB  587 

un  beau  jour,  quittera  le  barin,  son  pointillé  gris  et  pénible  de 
la  SestauratioD,  pour  s' adonner,  tout  entier,  à  la  lithographie  ; 
F.  Mialhe  qui  uè  fera  qu'apparaitre  à  Thorizon;  E.  Cliquot  qui 
mettra  son  nom  sur  le  ti  tre  d'une  chansonnette,  Tantqu'an  est  deux, 
où  pétille  le  champagne  ;  Darondeau  ;  J.  Arago  qui,  comme  Jaime, 
toucbera  à  la  fois,  à  la  lithographie  sentimentale,  à  la  caricature, 
et  à  la  littérature;  Victor  Adam,  Thomme  aux  variétés  lithographiques, 

—  les  uns  peintres,  artistes  cotés;  les  autres  dessinateurs-crayonneurs, 
alors  que  certains  ne  s'élèveront  jamais  au  delà  d'un  certain  trayail 
de  pur  métier  et  constitueront,  ainsi,  la  spécìalité  du  dessinateur  de 
titres  de  romances. 

Et  qui  dira  les  ìnconnus,  tous  ceui  qui  se  cachent  sous  des  ini- 
tiales;  les  A.  V.,  les  J.  D.,  les  J.  P.,  les  C.  D.,  les  H.  F.,  les  M.  Z. 

—  bien  d'autres  encore. 

Déjà  prospère,  je  Tai  note,  sous  le  premier  Empire,  la  remance 
avait  donc  trouvé  ce  qui  devait  constituer  sa  popularité,  des  années 
durant,  et  j'enteuds  la  romance  sous  toutes  ses  formes;  chanson, 
chansonnette,  barcarolle,  melodie,  duetto,  ballade,  méditation  poétique, 
nocturne  et  méme  folio  comique. 

La  Romance  et  la  Lithographie,  étroitement  unies,  longue  liste 
qui,  des  années  durant,  de  1818  à  1828,  tiendra  des  pages  de  la 
BihliograpMe  de  la  France,  les  fiches  du  dépót  legai  mentionnant 
rune  et  Tautre,  sous  les  formes  suivantes,  sous  les  titres  les  plus  di- 
vers  :  Le  Tambeau  du  pauvre,  par  Komagnesi,  «  avec  vignette  litho- 
graphiée  par  Engelmann  »  (1820);  —  ks  Bords  de  la  Loire,  stances 
«  avec  vignettes  lithographiées  par  Lambert  »  ;  —  Les  Souvenirs^ 
«  surmonté  d'une  vignette  »  par  Grandin  (1821);  —  La  Tendre 
Inquiétude^  de Prosper  Bigot,  «avec  vignette  lithographiée,par  Bazia  »; 

—  Le  clair  de  lune,  romance  de  Marceli us  Dommange,  «  surmonté 
d'une  vignette  de  Gudin»  ;  —  Une  scène  de  la  chambre  des  députés, 
pot-pourri  historique,  avec  la  fa9ade  du  Palais  Bourbon  (1822)  ;  — 
Récréation  d* Euterpe,  «pot-pourri  orné  de  lithographies »  (1824); 

—  Les  adieux  de  Colardeau  à  la  fontaine  de  Segrais  «  romance 
historique  ornée  d'une  lithographie  imprimée  par  Senefelder  »;  — 
La  mort  du  jeune  Grec,  «  chant  guerrier,  avec  frontispice  »;  —  La 
danse  de  TOurs,  par  Charles  de  Marescot,  «  avec  une  lithographie  en 
pied  »;  —  Le  Réveil^  par  P.  Lafont,  avec  une  lithographie  de  Chas- 
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selat  (1826);  —  L'Exilé^  romance  de  Béranger,  par  Aug.  Andrade, 
«  avec  une  lithographie  de  circonstance  »  {sic)\  —  Le  Brigantina 
paroles  de  Casimir  Delavìgne,  musìque  de  Nourrit,  «  avec  image 
lithographique  »;  —  Les  Adieux  de  la  Girafe^  romance,  avec  le  por- 
trait  de  la  girafe;  —  Si  tu  m'aimais  !  par  Charles  Laffilé,  «  avec  une 


G 


'^^^^^^"^l 


(.^'fft/uUtc.  <f  f/er^re.' 


A  j.::j:.  i  ^^±^ i £.ii— _  ,.j- 


Titre  de  chamon,  avec  vignette  lithographique  dans  le  bas  (1826). 
(D'après  l'eiemplaire  de  la  Bibliothèque  Nationale,  à  Parìa). 


vignette  en  taille  douce  »  —  c'était,  on  le  voit,  l'exception;  — 
TArracheur  de  denis,  par  Arnaud,  «  avec  un  frontispice  »  (1827)  ; 
—  Le  Panorama  des  Muses^  mis  en  musique,  «  avec  les  portraits 
des  Muses  »;  —  Ire  Tambour-Major,  «  chanson  militaire  ornée  d'une 
vignette  par  Charlet  p  (1828). 
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Ce  que  devaient  §tre,  ce  qu'étaient  ces  images,  les  titres  ici  re- 
produits  le  montreront  plas  éloquemroent  que  toate  descrìption.  Ce- 
pendant  il  convieni  de  grouper  les  genres  ou,  tout  au  moins,  de  faire 
ressortir  les  différentes  fa9ons  dont,  sur  les  titres,  on  se  complaisait 
à  piacer  les  yignettes  lithographiques. 

Tout  d'abord  lacou-     

verture  —  le  titre  tei 
qu'il  sera  compris  à 
partir  de  1830  —  n'est 
pas  encore  d'un  empiei 
absolument  general.  Sì 
quelques  morceaux  se 
présentent  avec  une  pre- 
mière page  servantd'an* 
nonce,  d' indicatìon,  et 
avec  musique  au  verso, 
combien  n'  ont  méme 
pas  cette  sorte  de  pré- 
sentation,  cette  sorte  de 
pancarte-affiche.  Et,  a- 
lors,  uniformément,  une 
lithographie,  ou  carrée, 
ou  ovale,  ou  en  vignette, 
occupo  la  partie  supé- 
rieure,  faisant  fonction 
d'en  tete  illustre,  Tautre 
partie  réservée  à  la  mu* 
sique  elle-méme. 

Sur  les  couvertures 
l'imago  se  présente  de 
multiples  fa9ons,chaque 
éditeur  cherchant  à 
donner    aux    morceaux 

qu'  il  public  un  aspect  particulier.  Ici,  la  lithographie  sera  carrée, 
visant  au  tableau,  le  titre  écrìt  réduit  à  la  portion  congrue  ;  trois 
lignes  et  c'est  tout  :  «  Komance  de  X.,  Paroles  de  T.,  Musique  de  Z.  ». 
Là,  aux  écritures  élégantes,  aux  fioritures  compliquées,  aux  enchevé- 


FOLJLE  QUI  SE  1S^ÌS^^1:E. 


Titre  de  chanson  petit  format  (entre  1825  et  1880). 
Composi tion  lithographiqae  de  Tellier  pour  ano 
romance  de  Gilette,  vaudeviUe  de  Fontan,  Desnoyers 
et  Ader,  masique  de  P.  À.  Béancourt.  La  chantease 
ici  représentée  est  Madame  Albert. 

•  Les  originaux  de  cette  sèrie  mesurent  environ 
26  cent,  sor  17.  La  première  page  ne  contient  ab- 
solament  que  la  gravare  et,  souvent,  méme  pas  le 
titre  de  la  romance. 
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trements  multiples,  le  titre,  pour  faire  contraste,  occuperà  presane 
toute  la  page,  la  vignette  lithographique,  peu  développée,  se  con- 
tentant  d'une  place  bien  en  haut. 
Les  édìteurs  qui  se  sont  fait  une  spécialité  de  la  romance,  Frère, 
Dufaut  et  Dubois,  Janet  et  Cotelle,  les  successeurs  de  Bochsa  et  de 
M"'^'  Duhan,  Petitbon,  Launer,  impriment  à  leurs  publications  une 

forme  à  peu  près  identique. 


F 


l^rtA 


>^. 


la  composition  lithogra- 
phique variant  entre  la 
vignette,  le  carré  ou  le 
médaillon  ovale,  et  se  trou- 
vant  placée  tantdt  en  téte, 
comme  un  bandeau  plus 
ou  moins  large,  tantOt  en 
simple  omement,  au-des- 
sus  de  la  firme. 

Comme  aujourd'hui,  la 
chanson  en  musique,  déjà, 
se  débite  de  deux  fa9ons, 
piano  et  chant;  le  chant, 
de  petit  format,  avec,  sur 
la  première  page,  une 
image  aux  proportions  mi- 
nimes,  laissant  en  haut 
et  en  bas   grande   marge 

m.^   ji  j    7>..  ij-     /       foom     bianche.  Pour  écriture,  le 

Tttre  dune  romance  de  Botfldieu  (vera  1827),      .  ' 

non  citée  par  Poogin  dans  son  «  Catalogae    titre,    uniquement.    Tello, 


A  I'  A  RI  S, 

(\rm    MMikr   WIOJlAliir.ICK,  M*<lr   llMt<|W^M(>l, 


^li^ 


des  Romances»  du  maitre.  —  (D^apròsTexern 
plaire   de  la  Biblìotl 
de  raasique,  à  Paris). 


nances»  au  raaiire.  —  (i^apresiexem-     •  ;    ,.A.^«./^i1»U/x     T7^77o    <«.,• 
plaire   de  la  Biblìothèque  du  Conservatoire    ^^^    reproduite,  FolU    qui 


se  désole  —  type  parfait 
de  toute  une  séri^. 
Schlesinger,  dont  les  éditions  se  feront  remarquer  par  une  certaine 
recherche,  donnera  à  Timage  de  romance  une  nouvelle  et  particulière 
allure.  Sur  ses  couvertures  se  place  un  médaillon  lithographique 
rappelant  les  médaillons  gravés  au  pointillé,  et  ces  médaillous, 
souvent  enguirlandés,  ont  pour  sujet  de  gracieuses  petites  scènes  de 
moeurs.  Sous  ce  vétement  coquet  —  les  deux  titres  ici  reproduits 
confirmeront  mon  dire  —  les  romances  de  Boleldieu  et  de  G.  P.  La- 
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font  prendront  place  sur  tous  les  pianos.  Lafont  !  Chevalier  de  la 
LégioD  d'honneur,  premier  yiolon  de  la  chambre  da  Roi  et  accom- 
pagnateur  de  S.  A.  R.  Madame,  Duchesse  de  Berry.  Pas  d'un  titre 
n'eùt  omìs  renumératìon  qui,  si  bien,  sonnait  aux  oreilles. 


^'^^Si. 


A  PAH  I  S. 

(V.   lUinrr  SrilLESiyCEIl.  H'Or  ÌÈm»^  àu  BOI 
Eur  dr  KuJiriini.N'y^ 


Titre  de  romance,  avec  vignette  ìithographique  signée:  C,  D,  (1826). 
(CoTlection  de  raoteor). 

*  Une  des  Dombreoses  coropositions  masicalcs  nóes  à  la  suite  de  la  représen- 
tation  de  La  Dame  Bianche,  de  Boleldieu.  —  Ch.  Philippe  Lafont  (1781-1889), 
premier  yiolon  da  Roi  depois  1815,  a  fait  paraitre  plosienra  e  Fantaisies  »  oa 
e  Yariétés»,  ornées  de  méme  d*Qn  petit  sojet  en  médaillon:  Sautfenira  du 
SimpJon,  Bande  d'Emma,  Les  Chevaìiers  de  la  Fidéliié,  fantaisies  sar  la  Ves- 
tale,  la  GoMga  ladra,  la  Cenerentola. 

Lafont  avec  ses  romances  bien  d'epoque  :  La  Fiancée  ;  —  Je 
iressaUle  !  fai  froid!  ;  —  Néala  ;  —  Le  Eéveil;  —  Le  Sarcier  de 
Tivoli^  —  aux  médaillons  ronds,  ovales,  sexagones,  octogones.  C'est  la 
musique  des  Salons,  la  romance  que  colporte  de  par  le  monde,  la 
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jeune  fiUe  à  marier,  alors  qae  les  chansons  ornées  des  vignettes  de 
Bellangé,  de  Charlet,  de  Ralfet,  d'Henry  Monnier  s'adresseront  à  la 
jeunesse  des  écoles,  aux  libéraux,  aux  convives  des  joyeux  <]Uners 
dès  ce  temps  fort  nombreux,  et  méme,  faut-ìl  le  dire,  aux  commis- 
voyageurs  qui,  alors,  constituent  une  véritable  francmajonnerie. 


IL  N  EST  PAS  DE  FIDELE  AMANT 

CfUNSOmtETTB. 

Parole*  de  Madime    M.   O'aVOT, 

Mise»  ea  Muujw  cvec  aocompagaeneBl  «ie  Puoo  oa  Harpe  par   A.aOliAG^ES^ 

Pri«.  if 
A  Pvt*.  M  Mac»!*  ^  >I••^M  ^  A.M£IS80nNIBII.G«lcrM  4n  Puonu*.  H*  i6 
N?113.        Mlfj^^% 
PIAKO  ( 


liFT^r'  M  1 1  Li  '  Mr  ^'1  '1  '  l'I  1  II  1  II 

•  Vrèià'm   hou,éLMaB    a,»  <i . cLet.le.Tera  moije     »is  tt  .  mr    Co  .  lin, 

1,1,                                              ...                    .        j  — . i — 1 

».,,). 

=^ 

^ 

j . 

fl 

*= 

J      4 

^ 

nM^==p 

^M^ 

■-i   .      -1 

^ 

ra 

^ 

M'Tt 

v228) 


Première  page  de  chansonnette,  surmoDtéo  d'an  sajet  lithographiqne  en  manière 
de  croquis,  signéH.*®  L.  (Hippoljte  Lecomte).  1825. 

Dans  cette  société  sì  nettement  tranchée  de  la  Bestauration  où 
libéraux  et  monarchistes  vivent,  isolés,  —  tels  les  habitants  de  deux 
mondes  différents,  —  la  musique  a,  elle  aussi,  des  amateurs  bien  dis- 
tincts  :  il  y  a  le  public  de  la  Chanson  et  le  public  de  la  Ronaance 
et  c'est  pourquoi  une  considérable  distinction  doit  étre  faite  surla 
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sìmple  vue  des  titres.  Ce  qui  plait  aux  uns  ne  saurait  convenir  aux 
autres. 

Mais,  en  réalité,  c'est  la  Musique  entière  mariée  à  la  Lithographie. 
Toiis  les  compositeurs,  tous  les  sujets  expliqués  par  Tiroage  du  tìtre. 


LINQUIETUDE 

ftooMincc  À»  M'  PAWLOWSKI 

Mise  en  Musane  p.r  A.ROMAGNESI 


AespresdeloD  A-ae4i-erbOBge»4u  kind'eileau  bcr-aca»  ée  u*a-TOtr  cp'uBe  Mule  • 


Crat*  p*r  mU£  C 


Première  page  de  romance^  sarmontée  d'ane  lithographie  teintée,  sortant  des 
atelìers  d^En^elmann  (vers  1824).  —  (D*apròs  Texeinplaìre  de  la  Bibliothèque 
Nationale,  à  Paris). 

Tous  n'ont-ils  pas  leurs  vignettes,  et  Bertini,  et  Louis  Maresse,  et 
Boieldieu,  et  Berton  tìls,  et  Hippolyte  Monpou,  alors  à  ses  débuts, 
et  Auguste  Andrade,  et  Charles  Plantade,  qui  tiendra  presque  tout  le 
siede,  et  C.  de  Marescot,  Auguste  Panseron  —  qui  commence    sa 
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ON  EST  SI  MECHANTMJ  VILLAGEl 

aiAn«»naf>Ur  de  M!  \.NAUDET. 


Miseen  mu5i<|ue  par  A.HOMAGNESl 


Pru  y 
A  r&BIS,ebet  raolnii,  rur  «I»   Gretr»  >l"3 


\llc§rello 


chaut 


J©  n'ai  pas  en-co  -re  qa»nze  an»,  Lu-cas  cii  roiu|>lc  sci/i-  «  pei 


Elaostroupe^m^nmc-mc    lem»,  PaiasenlloosIcvioandainU  pUi  -   oe.     Des§ar-coii 


Première  page  de  romance^  ìmprlmée  au  verso  et  sarmontée  d*QDe  lithographie 
tirée  dans  la  note  grise  do  moment,  due  à  Anguste  Garnerey  (1785-1824), 
professenr  de  dessin  de  la  reine  Hortense  et  de  la  dachesse  de  Berry.  — 
(D'après  Teiemplaire  de  la  BiblkKhèqae  Nationale,  à  Paris). 
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loDgue  carrière  aux  dernières  années  de  la  Restauration,  Bomagnesi 
—  des  feconds  s'il  en  fat  jamais. 

Bomagnesi  !  un  des  mattres,  un  des  rois  de  la  Bomance,  de  1819 
à  1827,  c'est  à  dire  jusqu'au  jour  où  parut  en  un  recueil  la  «  Col- 
lection  complète  de  ses  Bomances,  Chansonnettes ,  Nocturnes  », 
Bomagnesi  que  Fon  jouait  partout,  Bomagnesi  Tautenr  de  Pauvre 
Arandel: 

Dana  Bon  regard  est  un  fea  qai  dévore, 
SoD  doai  parler  ne  peat  so  concevoir; 
Pour  Tadorer  il  saffit  de  la  Yoir; 
Lorsqu'oD  Tenteod,  il  faat  brùler  encore. 

Et  de  combien  d'autre  encore  !  ;  —  Le  Chevalier  Errante  —  L'In- 
quUtude^  avec  une  lithographie  teintée,  d'un  romantisme  qui  rappelle 
Corinne  au  cap  de  Mycènes  ;  —  La  Résignation  ;  --  On  est  si  me- 
chani  au  village^  avec  la  si  artistique  composition  de  Garnerey 
qu'enveloppe  comme  une  atmosphère  de  grisaille;  —  LePlaisir;  — 
Il  n'est  pas  de  fìdèle  amant;  —  L'inconstance  ;  —  Le  Sammeil 
de  r Amour: 

Ne  trooblez  pas  la  paix  de  la  Datare, 
Taisez-Yons!  raisseaax,  taisez-Yoas! 

Les  trois  àges  du  Troubadour;  —  Il  faudrait  m'aimer\  —  Si  je 
Vaimais !  —  Le  second  Amour;  —  Je  Vattends encore;  —  vraiment 
c'est  trop  de  constance;  —  Si  vous  étiez  mon  frère;  —  oh  !  oui,  combien 
cela  s'arrangerait  mieux;  —  Colas^  Colas^  sois-moi  fidèle  !  —  depuis 
plus  d'un  siècle  les  bergères  ne  chantaient  pas  autre  chose. 

Panseron  !  dont  raffolaient  les  jeunes  hommes  de  la  generation 
nouvelle  —  on  lui  prétait  des  idées  libérales  —  dont  Jeunes  Ber^ 
gereties  et  Philomèle  devaient  étre  particulièrement  goùtées  : 

Jennes  Bergerettes 
Saivez  Lobin  sans  effroi, 
Aimables  flUettes 
Venez  aax  champs  avec  ràoi. 

C'est  Philomèle,  Tentendez-vous  ?  — ■  L'oiseau  de  la  saison  nouvelle 
—  chante  Theure  du  rendez-vous.  Et  avec  conviction  tout  le  monde 
7  courait. 
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Panseron  !  qui  passera  des  romances  élégiaques  et  sentimentales. 


Première  page  de  romance,  imprimee  au  verso,  avec  vignette  dans  la  note  Trou- 
badour  due  à  Marlet  lui-méme  oa  à  an  de  ses  élè?es  (vera  1823). 

«  dédiées  aux  coeurs  sensibles  et  aux  appréciateurs  da  sentiment  », 
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aux  chansons  d'actualité,  aux  romances  historiques,  aux  chants  poli- 


SI  VOUS  ETIE/  MON  FRETiE. 

KO  ìt  4NCt 

ParnlflA  3r     M'j     AKN^lUd.-    M«r>rillr, 

lli»e«    rn     MH«i(|ur    atri-    arriioipa^ncnirnl    «Ir     Piano. 

Par    K     RO MAGNESI 
P.  .•  3' 

A     P*KI».rlir<   I-  A..lr.r    r.r    >•    H.r.     K?   9. 

Aiitlantr  con  moto. 


Première  page  de  romance^  imprìmée  au  recto  et  sarmontée  d^une  composition 
lithographiqae  carrée,  imitant  la  manière  noire  (vers  1825). 

tiques,  si  bien  que  son  oeuvre  forme  une  ampie  moisson.  Voici  Les 

adieux  du  mofitagnard: 

Adiea,  belles  campagnes,  * 

Riant  sójoar  que  regrette  mon  coeur: 
Adiea  ;  sar  nos  montagnes, 
Je  olirai  plas  respirer  le  bonhear. 
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voici  Alfred^  romance  (vignette  de  Tellier)  ;  —  Aimons^  chantona^ 
dansans  (vignette  de  F.  Mialhe)  ;  —  Avani  que  je  foubUe  I  —  Le 
bon  fils  (vignette  de  A.  Menut)  ;  —  Ce  beau  jour  nous  réutiira 
(vignette  de  Wattier)  ;  —  Le  cor^  ballade  (vignette  d'Hippolyte  Le- 
comte);  — .  Dorè  man  enfant  (vignette  de  Chasselat)  ;  —  Estn»  tot? 
(un  monsieur,  sur  un  canapé,  en  quelle  pose  lyrique,  ayant  à  ses 
c&tés,  canne,  gants,  chapean'[et  quel  chapeau!]);  —  J^entends  au 
lain  sa  chansonnette  (vignette  de  Thénot)  ;  —  Le  pàtre  à  la  viUe^ 
romance  pastorale  (vignette  de  Yiard)  ;  —  Non,  non^  je  ne  veux  pas 
(amusante  lithographie  grise,  ornements  sur  une  sorte  de  morceau 
d'étoffe  à  franges)  ;  —  Les  Musettes  et  le  tambourin^  nocturne  à  deux 
voix  (vignette  de  A.  Féréol). 

Et  encore  Ses  adieux  (vignette  de  A.  Menut  représentant  Napoléon, 
sur  son  ile);  —  Le  Songe  de  Tartini,  ballade  (un  musicien  com* 
posant,  et  écrivant,  dans  son  lit,  tandis  que  dans  le  fond,  le  diable 
joue  du  violon)  ;  —  Le  Suisse  en  Ecosse  (vignette  de  Menut)  ;  — 
Votés  avea  pleure,  romance  (vignette  de  F.  Mialhe)  ;  VieiUard^  épar- 
gneB  nos  amours^  du  Béranger,  avec  des  amoureux  gothiques  s'incli- 
nant  devant  la  faulx  du  Temps  ;  —  Non,  tu  n'es  plus  cetie  Lise, 
et  c'est  une  vignette  de  Victor  Adam. 

Berton  fils,  très  à  la  mode  sous  la  Bestauration,  très  bien  en  Cour, 
dont  les  oeuvres  comme  celles  de  Lafont  et  de  Boieldieu  se  présen- 
teront  avec  des  couvertures  lithographiées,  coquettement  ornées  au 
goùt  du  jour  :  La  Bergère  et  le  Chevalier,  chansonnette,  composition 
gothique,  tableau  sur  un  fond  genre  tapisserie,  avec  armoiries;  — 
Le  bonheur  des  champs  (imago  de  Tellier);  —  8i  tu  n'étais  pas 
coquetie  je  faimerais,  chansonnette  boléros  (sic)  [jeune  homme  dé- 
clarant  sa  fiamme  à  une  jeune  femme  assise,  au  dessus,  dans  des 
médaillons  ronds,  des  petits  sujets,  toilette,  achats,  bai,  représentant 
autant  d'images  de  la  vie]  ;  —  Olisse,  glisse,  léger  bateau,  barcarole  ; 
—  Ma  philoscphie,  ronde,  un  personnage  qui  peut  étre  Tauteur  dea 
paroles,  dans  un  médaillon  entouré  d'amours;  —  Oui,  du  viUageon 
dit  que  je  suis  la  mieux  ;  —  La  petite  fille  et  la  sonate,  sujet  de- 
veloppé  graphiquement  en  un  médaillon. 

Charles  Chaulieu,  Tauteur  de  Les  petits  Savoyards,  un  nocturne 
fort  goùté  aux  approches  de  1825,  et  de  la  Chanson  des  Brigands, 
«  paroles  imitées  de  Schiller  »,  avec  une  grande  et  curieuse  litho- 
graphie romantique  signée  :  Yan  den  Berg. 
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Et  après  Panseron,  c'est  Auguste  Andrade,  le  franco-italien. 


à  PARlSy 


Maurice      SCHLESINGER 


frix  zFr 

a- 
A  PETJBON 


Jf^^ÀU^u*   1Ue.A£ét4>J^St^ 


TiWt  Uéhographìque  avec  vignette,  dana  la  note  troubadour  du  moment  (yen  1824), 
(Ck)llectioD  de  TAntear). 

Andrade  !  qui,  lui  aussi,  foumit  toute  la  lyre  ;   allant  du  senti- 

Rim»ia  nmiicaU  iiaUana^  IX.  89 
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mental  an  pathétìque,  de  la  romance  aux  barcarolles,  aux  tyroliennes, 
et  mème  à  la  chanson  comique.  Les  adieux  du  Montagnardi  avec 
le  classique  paysan  quittant  son  chalet  ;  —  AmiSj  vaici  Tarage,  bar- 
carolle,  paroles  d'Ernest  Crevel  ;  —  La  Backdette^  romance,  paroles 
de  Baratean  ;  —  Le  bon  Ennite^  paroles  de  ìi^^  Desbordes-Valmore; 
—  Les  ChampSy  de  M.  de  Béranger  ;  —  Lajeune  Pèlerine^  de  M"* 
Amable  Tastu  ;  —  Les  Matelois,  barcaroUe,  paroles  de  Gappot  de 
Feuillide  ;  ~  Uaveugle  de  Bagnoìet  [ìci  M.  de  Béranger  est  deventi 
M.  Béranger  tout  court];  —  Le  Berger  d'Appenael (sie\  tyrolienne, 
paroles  de  M.  Scribe  (1)  ;  —  Les  cancans  au  village,  paroles  de  B.  Oi- 
rault ;  —  Le  Clair  de  lune  (2),  paroles  de  C.  A.  Clever  ;  —  Ledè- 
pa/ri  du  MaUlot^  paroles  de  Casimìr  Delayigne  ;  —  VExiìé^  de 
Béranger,  avec  un  amusant  personnage  dont  le  costume  civìl  est 
rehaussé  d'épaulettes  ;  —  La  FiUe  du  pauvre,  de  Jadin,  avec  un 
piquant  contraste  entro  rìches  et  pauvres;  —  La  Jalause^  paroles 
de  Boucher  de  Porthos  ;  —  Jeune  fille  et  jeune  fleur,  stances  de 
M.  de  Chateaubriant  {sic)  ;  — -  La  jeune  Pastourelle,  Le  Naufragé^ 
H  m'attenda  autant  d'oeuvres  de  M"«  Desbordes-Valmore;  —  Il  men- 
tirà^ paroles  de  M.  Isidoro  Simard;  —  Le  page  de  VAveugle^  La 
petite  peureuse^  de  Boucher  de  Porthos  ;  —  Le  priscnnier^  de  Bé- 
ranger; —  Le  refrain  dee  numtagneSy  paroles  de  Charpentier;  — 
Le  retùur^  paroles  de  W^^  Amable  Tastu  ;  —  Le  Suisse  au  régiment^ 
paroles  de  Scribe  (3). 

Autant  de  romances  troubadouresques;  autant  de  lithograpbies  ve- 
nant  former  au  haut  de  la  page,  au  dessus  ou  au  dessous  du  titre, 
des  médaillons  s'étalant  en  largeur,  plus  rarement  des  pièces  carrées 
(voir  les  quatre  iypes  ici  reproduits). 

Ah  !  jeune  homme  qui  profitez  du  tonnerre  pòur  prendre  un  baiser 
à  Colette,  prenez  garde;  —  lorsqu'il  tonno,  n'est-ce  pas  affireux! 

Ah  !  8Ì  poar  oser  davantage 
Voas  étiez  assez  pen  sensé 
Attendez,  monsieor,  quo  Torage 
Soit,  da  moina,  tout  à  fait  passe. 


(1)  En  1826  Scribe  fat  en  Saisse  et  il  en  rapporta  la  naXve  pastorale  Le  rans 
des  vaches  du  Canton  d'Appenzell,  qui,  depais,  de^ait  faire  le  tour  da  monde 
masical.  La  mnsiqae  de  ces  conplets  fat,  on  le  sait,  composée  par  Meyerbeer. 

(2)  A  remarqaer  la  qaantité  de  Clair  de  lune  dans  la  chanson  de  Pépoqae. 

(3)  Antro  chanson  rapportée  par  Scribe  de  son  Yoyage  en  Saisse. 
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Ah  !  jeune  fille,  ce  n'est  pas  tont  d*étre  jolie,  il  faut  encore  avoir 
boD  coeur: 

Dq  pèlerìn  de  la  Sjrie 
Daignez  Boalager  le  malheur. 

Gioire,  honneor  aux  matelots: 

C*e8t  poor  le  codor  da  brave 
Qoe  Diea  créa  les  mera. 
La  terre  est  ponr  TeeclaTe 
Endormi  dans  ses  fen. 


Et  vive  l'amour  sur  Teau: 


Ne  craignez  point  snr  Tonde 
Des  témoins  indiscrets, 
Car  la  vague  est  profonde 
Et  les  cienx  sont  mnets. 
Aa  soufflé  da  zéphire 
Vogaons,  Yogaons  toojoani, 
Le  rapide  navi  re 
Bercerà  nos  amoars. 

Aa  clair  de  la  lune,  à  minuit,  qae  ne  fait-on  pas  lorsque  Ton 
vogue  vers  «  la  grotte  jolie  »,  asilo  de  l'amour: 

Abordons-j,  descendons,  mon  amie, 
La  Yolopté  réside  en  ce  séjoor: 
Noas  confions  nos  plaisirs  aa  silence 
Et  nos  baisers,  aa  marmare  des  eaux. 

Mais  ce  que  les  titres  sont  impuissants  à  rendre,  ce  que  mon* 
treront,  heurensement,  les  images  ici  reproduites,  c'est  la  fantaisie, 
quelquefois  méme,  le  grotesque  des  litbographies  ;  les  pages  en  toques 
à  créneaux  glissant  des  mots  d'amour  à  Toreille  des  belles  ferron- 
nières  ;  les  paladins  cuirassés  ressuscitant  les  preux  de  Palestine,  les 
galants  ménestrels,  les  belles  et  fidèles  bergères,  et  tonte  une  ar- 
chitecture  à  tombeaux,  à  chapelles  gothiques,  avec  des  femmes  en 
prière,  et  toute  une  défroque  moyenàgeuse  qui  vaut  bien  son  prix. 
Et  des  gestes,  et  des  inclinaisons  de  corps  véritablement  extraordinaires! 

Bomagnesi,  Panseron,  Andrade  !  ce  que  les  pianos,  longtemps, 
durent  garder  l'écho  de  leurs  noms. 

Et  cependant,  combien  d'autres  brillaient  à  leurs  còtés,  toujours 
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rAven  jb  CliÀtelain. 


-  MU*€>«tf  4IUMÌMIM    ci 


àPARIS. 


Ti/ff  (fe  romam;^,  ayec  composition  lìthographique  de  Pheiippes  (1826). 

*  Magdeleine  ou  TAveu  du  ChéUelain,  pabliée  dans  le  troisième  Tolome  des 
Odes  et  BaUades  de  Victor  Hq^o  (1826),  figure  en  ce  livre,  soqb  le  titre  de: 
Écoute-moi,  Madeìeme!;  c^est  la  ballade  DeuTiòme.  Il  ne  sera  pas  inutile  de 
rappeler  ici  qnelquet  yers  de  catte  pièce,  qni  exprime  si  bien  ce  qne  cherchaient 
les  littóratears  da  jonr:  <  donner  Tidée  de  ce  qne  pouvaient  étre  les  poemes  des 
e  premiers  tronbadonrs  da  moyen-àge,  de  ces  rapsodes  cbrétiens  qui  n'àvaient  aa 
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€  monde  aue  lear  épée  et  lear  guitare,  et  8*eD  allaient  de  cbàteaa  en  chàteaa 
«  payant  rhospitalité  avec  des  chants  * ,  soivaDt  la  propre  remarque  de  Victor 
Hogo  laiméme: 

Si  j'avaiSy  ò  Madeleine»  Si  ta  voulais,  Madeleine, 

L*(BÌ1  da  noctnrne  phalòoe  Ta  demeore  serait  pleine 

Lonqa'aa  sommeil  tu  te  renda,  De  pages  et  de  Yassaaz; 

Et  que  son  alle  indiscréte  Et  tou  splendide  oratoire 

De  ta  celiale  scerete  Déroberait  soas  la  moire 

Bat  Ics  vitraax  transparents ...  La  pierre  de  ses  arceaaz!... 

Qaand  ton  sein,  ò  Madeleine,  Si  tu  voalais,  Madeleine, 

Sort  da  corset  de  baleine,  Je  te  ferais  ch&telaine; 

Libre  enfln  da  yeloars  noir;  Je  sais  le  comte  Roger. 

Qoand,  de  pear  de  te  Yuir  nae.  Quitte  pour  moi  ees  cbaumiòres, 

Ta  jettes,  lille  ingènue,  A  moins  que  tu  ne  préfères 

Ta  robe  sur  ton  niiroir!...  Que  je  me  fasse  bergeri 


attirant  par  les  charmes  de  «  la  belle  image  ».  Les  poésies  de 
Monsieur  Victor  Sugo  —  remarquez  la  formule  d'extréme  politesse 
. —  mises  en  musique,  souvent,  par  Berton  fils,  et  les  Gasìmir  Dela- 
vigne  «  musiquées  »  par  Nourrit.  Oh  !  MagdeUine  /  Oh  !  Ze  Bri- 
gantini —  Oh!  Elle  m'oublie!  musique  de  A.  Petitbon,  mais  on 
ne  saurait  Toublier,  tant  sa'lithographie  attire. 

Et  les  Romances^  Noctumes,  Airs  chevaleresques,  de  Fabry-Garat, 
avec  une  fort  belle  composition,  ma  foi,  allant  du  vieux  barde,  du 
ménestrel,  des  anges,  jusqu'au  trompette  des  gardes  suisses,  jusqu'à 
la  flùte  de  Figaro.  —  Et  les  Amedea  Beauplan  :  la  Fauvette^  Fleu- 
rette,  Je  réve  d'elle  au  bruit  des  flots  !  —  Et  les  Jadin  !  —  Et  toutes 
les  romances  de  Lafont,  avec  lear  médaillon  de  titre  —  il  en  est  à 
quatre  médaillons  posés  en  relief  comme  sur  un  fond  d'étofie  —  A 
VErmitage  du  cóteau: 

Que  ce  soit  fèto  ou  joar  onvrable 
Le  rendez-voos  est  dangerenz, 
L'ermite  par  trop  cbaritable 
A  ime  un  peu  trop  à  prier  deux. 

Ce  qu'il  ne  faut  pas  dire  : 

De  bas  eo  baut,  du  haut  en  bas, 

G^est  une  miniature, 

Jolis  contours»  piquans  appas^ 

Séduisante  toumure. 

Qaels  mouvemcnts 

Pleins  d'agrémens! 
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A  chacttn  elle  inspire 
Un  désir  aydent: 
Malgré  soi  Ton  sent 
Ce  qa'il  ne  &iit  pas  dire. 


Titre  ìithographique,  non  8igné,  paur  un  recueU  de  Bomances  ^vers  1825). 
(D*après  Teiemplaire  de  la  Biblìothèque  da  Conser?atoire  de  Mosiqae,  à  Paris). 

*  Le  nom  de  Fabry  Garat  ne  se  trouve  dans  aucun  dictionnaire  biographique, 
mais  VAlmanach  du  Commerce  de  Paris,  à  la  date  de  1824,  poar  la  première 
fois  età  la  liste  generale  des  adresses,  donne:  <  Garat-Fabry,  compositcar,  me  de 
Lancrji  23  »,  ce  qui  est  bìen  le  méme  qae  Fabry-Garat.  Cepondant  notre  au- 
tenr  avait  déjà  pablié,  antérienrement,  des  compositions  mnsicales,  car  dans  les 
listes  da  dépdt  de  la  Librairie  on  troave  —  à  la  date  de  1815  :  Troia  Bomances, 
paroles  de  M.  Henri  de  Brevannes,  piano  par  Fabry-Oarat,  13*  recueil-,  — 
à  la  date  de  1818  :  le  Dieu  des  bonnes  gens,  de  Béranger. 
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L'AMOUR,  FIXE^ 

i/vo  tua  tire 


t^//ya^ 


W^ 


MifcetiyMiuiijueArraìuiee  en  Qìiahwr  (we^'occAtmfHuj    de^Pianfl 


Oy 


t-^^^^^^///^^:$^^t-^^^;!^^v/'^^/^ 


PAR   F.    SUORE, 

A     PA  R  I  S 

Cliex  tous  Ifs  àfoTchaiiJé    ì^l?  MusiauùJ 

et  a  ToulooM-,  1'Ìh'\  lAiileur,  Hue  S^  Home^  N-  Ho 

Prourikr  ie  Cjutur .  Deponi  a  la  EibUoOù^uc  lUyaJ^ 


Titre  de  Romance  de  Sudre,  avec  sojet  lithographique   dù  également  à  Jean- 
Pierre  Sadre  (vers  1823).  —  (Collection  de  l'autenr). 
*  Dans  rintervalle,  je  veux   dire   depois   la   publioation  de  sa  précédente  ro- 
mance, Sadre  avait  abandonné  son  magasin   de   masique  da  carrefoar  de  Bacj 
poar  venir  galene  Véro-Dodat. 
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Si  à  cela  vous  ajoutez  Le  départ^  de  Casimir  Delavigne,  (musique 
de  Duchambge)  avec  une  vignette  rutilante  de  nioyenàgerìe: 

De  mon  Isanre 
Le  moachoir  blanc 
S*agit6  ancore 
En  m^appelant, 


^^u  .^Uiyatin  de  ^^wya*  t/é-  MCINi  Kditan-  A»  C^unt  de  Htvnm 


Compo9Uion  Uthographique  de  J.  Godefray  pour  Le  Lac,  sorte  de  cantate  à 

▼oix  Beale,  avec  piano,  écrite  en  1822  par  Niedermejer,  à  Genève,  et  dont 

le  soccès  fat  européen  (vers  1828). 
*  Barement  ìmage,  rarement  pierre  lithographìque  se  trouvera  étre  ansai  rapidement 

nsée,  tant  consìdérable  de  vai  t  étre  le  tirage.  Sor  les  retirages  le  personnage 

est  à  gauche. 
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et  les  romances  de  Sudre  si  remarquables  entre  toutes  par  leur 
arrangement  special,  par  la  forme  de  la  vignette  placée  bien  en 
haut,  romances  multiples  et  diverses  :  Sana  le  vouhir^  L'Hennitage, 
L'Amour  fixé,  Le  haisé  {sic)  obtenu,  Larmes  cT Amour,  C'éiait  le 
soir,  Anaì^,  —  et  les  mélodies  de  Bruguière  ani  titres  si  expressifs: 

—  l^Aimer  et  se  le  dire  c'est  remplir  son  destin,  —  Bendejs-moi 
mon  léger  bateau,  —  Laissez-moi  le  pleurer,  ma  mère  !]  —  et 
toas  ces  morceaux  appelant,  évoquant  autant  de  sentimentales  compo- 
si tions:  Un  Seul  regardj  un  seul  mot,  un  seul  haiser.  —  Tout  dori. 

—  Quand  tu  m'aimais.  —  Il  est  minuit.  —  vous  aurez  assurément 
accompli  un  véritable  pèlerinage  musical  jusqu'au  Lac,  le  fameui 
Iroc,  de  Lamartine,  vulgarisé,  plus  encore,  par  Niedermeyer,  et  fixé 
dans  tous  les  regards  par  Timage,  aujourd*bui  classique,  de  J.  Qodefroy. 

La  sentimentalité  jusqu'au  jour  où  les  scènes  de  moeurs,  où 
l'humour,  où  le  grisettisme  et  les  histoires  salées  de  corps  de  garde, 
avec  la  chanson  dialoguée,  avec  la  caricature,  changeront  Taspect  du 
titre  lithographique. 

Le  grisettisme  !  qui  n'est  pas  seulement  une  tendance,  qui  est  une 
epoque  dans  Thistoire  de  la  littérature;  le  grisettisme]  qui  sera 
Famour  imbu  d*un  certain  sentimentalismo  réveur,  par  opposition  à 
Vamour  à  la  hussarde,  tambour  battant,  flamberge  au  vent. 

Aux  premières  années  de  la  Restauration  répondra  La  fUle  de 
Gentilly,  dont  le  titre  est  ici  reproduit: 

Dessas  V  terrain  z*at tendi t  son  rivale  ; 
Dedans  le  ventre  suii  sabre  y  a  passe 
Si  bien  passe,  qu*il  en  est  trépassé. 


Jeones  beaatés,  ceci  vous  fait  bien  voire 
QnVil  e9t  heareux  d*avoir  deux  amoareux, 
Il  faut  d'un  d'eax  se  cacher  un  peu  mieux. 

G'est  exact,  précis,  coupant  comme  une  lame.  Et  toutes  les  chan- 
sons  qui  viendront  par  la  suite,  Le  caporal  et  la  payse,  Le  caporal 
et  le  conscrit,  seront  dans  le  méme  esprit.  Àlors  on  n'admettait  point 
l'amour  en  commandite;  le  soldat  fran9ais  veut  tout  ou  rien  et  les 
«  p'tites  mères  »  sont,  toujours,  pour  les  supérieurs.  Cela  se  retrouvera 
dans   mainte  chanson  de  Paul  de  Kock  mise  en  musique  par   lui- 
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méme,  particularìté  qui,  si  je  ne  me  trompe,  n*a?ait  été   encore 
jamais  relevée.  Paul  de  Eock,  musicien,  une  trouvaille! 


ty^UoT^ti/c/r-  ày  /  aw3  l/otay,  V y 


mise    en   musique 


HYPPOLITE    MONPOU 

'— --> —  " — --<= 

I      JUanm^crU    frouvi  Jane  Im  ^reÀ**^»  JL  t^*Jt  ù^ 


Titre  de  romance  populaire  (1828),  avec  vignette  Uthographiéepar  Menut  (Alophe), 
*  Monpoa,  alors  à  ses  débats,  n^était  pas  encore  le  faroucbe  masicien  roman- 
tique  qai  devait  ÌDspirer  les  dessinatears  de  la  roéme  école. 
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Du  troupìer  amoureux,  Charles  Plantade  nous  fera  passer  au 
grmttisme  triomphant.  Sa  Lettre  de  M^  Féìicitéj  couturière,  à 


Tm  ,  J«a«  jran 

Tmtrmt  i«il  ««I 

Aulour  ór  ce  tìDeul. 
Moi  j'voi*  r.nr'»uiir»rr  rU«plil  mrn 


de  "Ter  0aii£  dS'Xo.cìQ': 
ALPH^ORALj) 


Titre  d'une  dea  chansons  populaires  de  Paul  de  Rock  (1824), 
*  Antérìearement  avaient  déjà  para  Une  nuit  au  Chàteau,  mise  en  mnsiqae 
par  Meagal  (1818),  Le  phiiosophe  en  voyage  par  Kreule  et  Pradher  (1821),  Le8 
Infidèìes  par  Mengal  (1823),  Le  Muìetier  par  Hérold  (1823).  —  Le  Gymnase 
musical  dont  il  est  fait  mentìon  sdt  le  titre  était  une  société  de  musieiens  et  d*ama- 
teors  cotnme,  plas  tard,  le  Gymnase  ìyrique  sera  une  société  de  po6tes. 

Monsieur  Isidore,  commis-Marchand  en  soicrie^  et  la  Réponse  d'Isi- 
dare  à  la  lettre  de  M^  Félicité^  la  première  avec  la  vignette  de 
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Tiirt  de  chanwn  comique,  lUhograpkie  d'Hippoìyte  Beììangé  (1826). 
(D*aprè8  Tezemplaire  do  la  Bibliothòque  Nationale,  à  Paris). 

*  Jales  Adeline,  dans  son  précieux  volarne  :  Hippoìyte  BèRangé  et  mm  (Eupre, 
a  donno  la  liste  des  rares  titres  de  romances  lithograpbiés  par  le  grand  artiste: 
Les  jólù  saldata  frangais  de  Plantade  (1824),  cinq  vignettes  pour  les  cinq  con- 
plets,  dont  une  poar  le  titre  ;  —  Le  tnilitaire  est  trop  changeur  (1829);  —  Le 
foummerU  ou  le  compagnon  du  Grenadier,  nmsìqae  de  Plantade,  paroles  da 
siear  Cagniot,  grenadier  fran9ais.  Dédióe  par  les  auteurs  à  lear  ami  Bellangé  ;  — 
Lajeune  IndÀenne,  romance  de  Leon  Halé?y,  inasiqae  de  Le  Mire;  —  Le  gentil 
soldat,  paroles  de  Pani  de  Eock,  masiqae  de  Beau  pian;  —  Le  trompeUe  de 
Marengo,  romance  de  Don  ve;  —  Le  vieux  tambour  \ -- Les  adieux  du  conscrU 
(1829)  ;  —  Le  premier  houillon  de  V Amour,  eie. 
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Bellangé  ìci  reprodnìte,  la  seconde  avec  une  lithographie  de  Grenier, 
soni  denz  fantaìsies  vérìtablement  typiques.  Qa*écrit  la  belle  Fé- 
lieiU? 

Escase  moi  mon  ortognffe 
Car  Tencrìer  était  à  sec, 
Et  jai  prìs  d*reaa  dans  la  caraffe, 
Poor  me  Taire  un  peu  d'encre  avec. 
De  tris  tesse  à  toni  moment  j 'picare, 
Qae  jVoadrais  étre  à  samedi  soir  ! 
Ne  manq*pa8  dVenir  de  benne  beare, 
Tu  sais  qae  V  mien  est  de  te  voir. 
On  dit  qQ*aa  bai  de  la  Cbanmière 
Le  pnblìc  sera  très  choisi, 
Laiss*moi  deax  mots  chez  la  portière. 
Si  ta  n*peax  pas  sortir  sam'di. 

Ce  à  qaoi  le  galant  Isidore,  amoureax  mais  peu  fortune,  répond  : 

<^a  va  noas  géner  pour  dimancbe 
Attenda  qae  j'n'aarai  pas  le  soa. 
N*te  press'  pas  definir  ta  rob*  bianche. 
Si  noas  sortons,  mets  ton  cann'  zou, 
NoQB  n'irons  pas  à  la  Chaumière, 
G'est  pas  des  endroits  faits  poar  tei. 

0  epoque,  combien  précieuse  !  de  la  romance  à  sentimentalìtés 
qui,  pour  aìnsi  dire,  mìt  Henry  Monnìer  en  musique,  ayani  trouvé 
en  Plantade  son  véritable  interprete.  Et  c'est  ainsi  que  L'amour, 
L'histaire  de  V Amour,  La  Chrisetie^  marquent  une  epoque  aussi  bien 
par  les  images  des  couvertures  que  par  leur  forme  musicale  : 

Dire  et  faire  des  folies 
Yoilà  rhistoire  de  TAmonr: 

mSme  sur  les  titres  de  musique. 

De  ces  milliers  de  romances  combien  parviendront  jusqu'ànous! 
N'est-ce  pas  le  sort  réservé  à  tous  les  épbémères  de  Tactualité  !  Mais, 
juste  retour  des  cboses  d'ici  bas,  la  lithographie  qui,  par  leur  moyen, 
avait  pénétré  partout,  à  son  tour,  devait  contribuer  à  les  sauver  de 
l'oubli,  du  jour  où  Fon  se  mit  à  conserver,  à  classer  les  ceuvres  des 
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artistes.  Perdue  comme  musìque,  la  romance  se  retroavait  comme 
litbographie. 
En  Toulez-Tous  la  preuve?  Elle  va  nous  ètre.  fournie  et  par  les 


Crhàutìiin. 

DE  M'.F.DE  CÓURCY. 

JUuoiipic 

chaUles  pla>'tAde. 


y 


Dessm  à  la  piume  d'Henry  Monnier,  poar  une  chanson  de  Plantade. 
(D'après  Texeinplaire  de  la  Bibliothèqae  Nationale,  à  Paris). 
*  DaD8  8on  Catalogne  de  TOS'ivre  Uthographié  d'Henry  Manniery  Champfleary 
a  donne  la  liste  dea  illastrations  ponr  roroances  et  chansons  daes  à  cet  artiste. 

Enregistrons  d'après  lui  La   Carrière  amoureuse  de  Chauvin;  —  Finisseg 

Elegie^  quelque  peu  égrillarde,  —  La  Grisette,  —  Ma  Tabatiire,  —  Les  projeU 
d'étude^  —  ces  trois  demières  de  Plantade  —  tout  cela  entro  1828  et  1835,  et  Le 
Fareeur  des  Salans,  album  de  Romances  de  H.  Blanchard,  paru  plus  tard, 
en  1842.  ~  J^ajouterai,  ignoré  par  lai,  Demain  et  ai^'ourd'hui  (de  Berton  et 
Marandon). 
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recueils  da  Cabinet  des  Esbunpes  et  par  les  coUections  partìculières, 
telles  celles  de  MM.  Louis  Benildi,  Charles  Malherbe,  Jules  Adeline, 
et  de  rantear  lui-méme.  [Ouvrez  Borace  Vemet  Voici  apparaitre,  sans 
parler  des  titres  ici  reproduits,  La  Banbonnière^  romance  dédiée  à 
M^^»  Louise  Vemet  et  le  dessin  représente  Tanteur,  Moschelès,  distri» 
baant  des  feuilles  de  musique  à  cìnq  petìtes  fiUes  ;  —  Le  Paria  de 
Bengalore^  romance  du  comte  de  Forbin,  musique  d^Amédée  de 
Beauplan  ;  —  Le  eaut  de  la  chèvre,  pour  une  romance  de  Coupi^y 
et  Amédée  de  Beauplan]. 

Ouvrez  Louis  Oudin,  le  frère  de  Théodore,  qui  devait  mourir  à 
YÌngt  cinq  ans.  De  1818  à  1823,  aux  còtés  de  ses  compositions  de 
bataìlles,  apparaissent  quantité  de  médaillons,  d^ovales  aux  destina* 
tions  connues.  Et  Théodore,  lui-méme,  est-ce  qu*il  ne  donnera  pas 
pour  les  romances  du  jour,  des  marìnes,  des  crépuscules,  des  paysages 
marìtimes  ? 

Ouvrez  Emile  Wattier.  Il  a  ses  petits  sujets,  ses  «  Macédoines  » 
pour  musique,  suite  naturelle  de  ses  autres  «  Macédoines  »,  sujet 
alors  plutdt  banal.  Et  méme  de  grandes  compositions.  Il  apparait 
un  peu  partout,  sur  des  oBuvres  de  Louis  Mairesse,  d'Auguste  Andrade, 
de  Panseron  plus  spécialement. 

Ouvrez  Hippolyte  Lecomte  qui,  à  la  suite  de  La  Lattière  suisse 
nous  donnera  tant  de  Suissesses  ;  Hippolyte  Lecomte  doni  les  bergères 
aux  hautes  jambes,  aux  jupes  volantes,  chantent  souvent,  sur  les 
titres,  une  amusante  chanson.  Yous  le  verrez  fournir  des  images  pour 
les  romances  de  Bomagnesi,  de  Panseron  {Le  cor^  Bors  mon  enfant, 
Petit  blanc\  de  Plantade  (Jocko  ou  le  Singe  du  Brésil^  complainte. 
Le  petit  berger  de  Montfermeil,  romance  anecdotique,  Pierre^  au  le 
réve  d*un  jeune  soldat);  —  combien  d*autres  encore! 

Ouvrez  j.  Arago  dont  les  compositions  tantdt  grises,  tantOt  hor- 
riblement  noires  —  du  vrai  cirage  —  se  complairont  aux  titres 
échevelés;  Arago  qui,  en  plus  des  auteurs  déjà  cités  ici,  illustrerà 
La  Maitresse  du  bandita  de  Ferdinand  Halévy,  alors  à  ses  debuta. 

Ouvrez  les  (Buvres  des  mnltiples  artistes  dont  les  noma  figurent  sur 
notre  nomenclature  et  des  centaines  de  compositions  apparattront 
à  vos  yeux. 

Ouvrez  Henri  Marlet  qui  aura  sa  propre  presse,  et  aux  cfttés  de 
De  Lasteyrie  et  de  Motte  fonderà  un  de  nos  premiers  ateliers  litho- 
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graphìques.  Ah  !  avec  lui,  ìls  défilent  les  titres  à  la  mode  et  à  la 
couleur  du  jour,  trìstes  et  uniformément  grìs,  pour  Bomagnesi,  pour 
Andrade,  poor  Panseron. 

Ouvrez  Henry  Monnier.  Gatalogués  par  Ghampfleury  et  par  Be- 
raldi  les  titres  sìgnés  de  lui  viendront  illustrer  les  romances  de 
Plantade. 

Ouvrez  Auguste  Qarnerey.  On  n'est  pas  pour  rien  dessÌBateur 
des  costumes  de  VOpéra.  Quand  on  est  au  théàtre  il  est  bien  permis 
de  toucher  à  la  musique  et  Garnerey  exécutera,  ainsi,  plus  d'un  joli 
«  décor  lithographique  »  pour  les  premières  romances  deBomagnesi. 

Ouvrez  Bernard  Gaillot. 
Vous  trouverez  chez  lui 
des  lavis  lithographiques 
tirés  chez  Engel mann  qui, 
en  téte  des  romances,  con- 
trasteront  heureusement 
avec  les  grìsailles,  à  peine 
estompées,  de  Marlet  et  au- 
tres.  Intéressants  essais  de 
lithographie  colorée  qu'on 
chercherait  vainement  ail- 
leurs! 

Ouvrez  Tellier  qui,  sans 
la  musique,  resterait  peu 
connu,  Tellier  qui  exécu- 
tera  nombre  de  titres  pour 
Hippolyte  Monpou  :  Le 
lever,  L*Andaìause,  La 
Tour  de  NesUs^  Barca- 
rotte,  Tellier  qui,  souvent, 
se  complaira  dansla  repré- 
sentation  méme  des  scènes, 
qui,  peu  à  peu,   travail- 
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Titrt  d'une  romance,  de  Boteldieu,  avec  litho- 
graphie de  Thénot  (1829).  —  (D'après  rexem- 
plaire  de  la  Bibliothèque  da  Conservatoire 
de  mnsiqne,  à  Paris). 


lera  pour  les   anteurs  les  plus  différents. 

Ouvrez  Pierre  Thénot  qui  vient  d'étre  complimenté  par  la  duchesse 
de  Berry,  au  Salon  de  1827.  Aquarellant  sur  pierre  de  fort  gentille 
fafon,  il  se  spécialisera  dans  les  marìnes  et  les  paysages  pour  mu- 
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sique,  ce  qui  ne  Tempéchera  pas  de  sacrifier  au  goùt  du  jour  en 


GB'© 


PAROLES 


je  meurji   p«ur  u  riilric' 

Mrses  en  musii^ue  aver  accompa^"'  de  Piano. 


Titrt  d'un  rtcmeiX  de  morceaux  de  ehant^  avec  vignette  Utìiographiée  (Paris, 
1825).  —  (D^après  Teiemplaire  de  la  Bibliothèqne  Nationale,  à  Paris). 
*  Panni  ces  chants  flgarent  le  OTiant  du  9  Thermidor^  le  Chant  du  combat^ 
Soìand  à  Boneevaux  (1792)  —  Timage  qui  est  sur  le  tìire^  Mourir  paur  la 
patrie^  TAveugle  de  Bagnoùt,  de  Béranger. 

dessìnant  des  personnages  gothiques,   des  meubles   gothìques,  des 
.ombeaux  gothiques.  Telle  Glaire  au  tombeau  de  sa  mère. 


Hiriiin  wuiicaìf  italiana^  IX. 


40 
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Oavrez  Ghasselat  qui,  de  barinìste  pour  le  line,  se  transformera 
de  par  la  musique  en  litbographe.  De  lui  voici  La  petite  chàtelaine 
de  Oranchain,  de  BertoD,  des  images  pour  Andrade,  pour  Mairesse, 
pour  Bomagnesì. 

Et  maìntenant,  si,  aui  artistes  vous  joignez  les  nomsdes  auteurs, 
littérateurs  et  poetes  de  profession,  vous  aurez  ainsi,  au  compiei,  tous 
ceux  qui,  de  près  ou  de  loin,  contribuaient  à  l'éclosion  et  au  succès 
de  la  romance,  du  morceau  détaché  pour  chant.  Esmenard,  Bousseau, 
Sazerac,  Poìsson,  J.  Arnaud,  colui  de  Paris  comme  colui  de  Marseille; 
Despréaux,  Ulrich  Guttinguer,  qui  deviendra  un  des  piliers  du  ro* 
mantisme;  Fontenelle,  Benjamin  Bivals,  F.  de  Gourcy,  Grevel  de 
Charlemagne,  Naudet,  Bétourné  et  tant  d'autres  qui  doivent  remplir 
la  periodo  de  1830  à  1850,  sans  parler  des  maitres,  alors  plus  ou 
moins  dans  la  première  periodo  de  leur  production:  Victor  Hugo, 
Casimir  Delavigne,  Alphonse  de  Lamartine,  Béranger  et  mSme  Scribe 
qui  quelquefois;  on  Ta  vu,  ne  dédaignait  pas  la  romance. 

III. 

11  est  temps  de  venir  à  la  partition,  il  est  temps  de  s'arréter 
quelques  instants  aux  recueils  de  musique  classique  pour  piano. 

A  vrai  dire  ils  n'oflrent  aucune  particularìté;  ils  ne  se  font  remarquer 
par  aucune  fafon  nouvelle  de  concevoir  soit  récriture,  soit  Timage. 
La  seule  indication  qu'ils  foumissent,  e'  est  la  recherche  d'une  exé- 
cution  plus  soignée  quo  la  romance,  quo  le  morceau  détaché,  très 
vite  tombés  dans  les  vulgarités  de  la  fabrique. 

Et  puis,  tandis  quo  la  romance  est,  en  ontier,  conquise  au  procède 
nouveau,  à  la  lithographie  —  j'ai  reproduit,  ici,  le  seul  tìtre  grave 
qui  me  soit  passe  par  les  mains  de  1817  à  1825  (1)  —  la  gravure 
dispute  à  la  lithographie  la  présentation  des  titres  de  partition. 

Plusieurs  années  durant  ces  deux  arts  si  différents  marcheront 
cOte  à  còte  et  l'on  peut  dire  quo  la  lithographie  ne  sera  jamais  en- 
tièrement  maitresse  de  la  partition,  car,  bient6t,  l'acier  se  presenterà 
pour  prendre  la  succession  du  cuivre,  du  burin  classique. 


(1)  Yoir  le  titre  de  la  page  586. 
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SaccessioD  de  peu  d'ìmportance,  da  reste,  depuis  que,  l'image  ayant 
cesse  d'étre  une  chose  de  bon  ton,  le  barin  se  confinait  dans  les  or- 


^©ff  Wy^h^-- 
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N'a^  <lr  Iji  tuHcdiuu 


IVexxo  56  ' 


Tiirt  de  la  première  éditim  frangaise  de  «  Don  Juan  >,  avec  vignette  gravée 
aa  pointillé  et  tirée  en  bistre  (vers  1816). 
*  Compose  en  1787,  Don  Giovanni  fut  joaé  poar  la  première  fob  à  Paris  le 
12  octobre  1811,  sar  le  Théàtre  Italien.  Le  Don  Juan,  arrangé  en  4  actes  poar 
la  scène  fran9aise  par  Cattil-Blaze,  ne  devait  étre  représentó  qne  le  24  de- 
cambre  1827,  à  l'Odèon.  —  Pacini,  qui  ne  se  retirera  du  commerce  de  Tédition 
oae  vers  1840,  a  ansai  pnblié  avec  vignettes  an  pointillé  sor  le  titre,  la  plapart 
ies  oeuTres  de  Mozart. 

nements  quelconqaes.  Meme  un  jour  vint  où,  comme  la  carte  de 
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TUre  é^une  de$  partitions  de  Schìesinger^  uvee  vignette  lithographique  (1828). 

*  La  vignette  est  d*Horace   Vernet.   Le  méme  artiste  devait  également  dei- 
siner  dea  compodtions  pour  La  cìétnence  de  Titus  et  Don  Juan,  da  méme  óditenr. 
Plus  tard,  cresta  dire  en  1865,  I>a  Fì4te  enehanté  sera  miieen  4  actes. 
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visite,  le  titre  dut  renoncer  à  tout  ce  qui,  de  près  oa  de  loin,  pouvait 
rappeler  Timage,  et  cela  proa?e  que  les  productioDS  diverses  d'un 
me  me  domaìne  subissent  les  mémes  influences. 


V   IL  CROCIATO  IN  EGITTO 


S6f 


rAfuoi 

»  SéÈtf*  é^M^fia^  ed  fu. IL*  J,  Ad4■»M^.  fj^ 


TUre  de  la  première  édition  de  •  Le  Croisé  en  Égypte  »  de  Meyerbeer,   a?ec 
vignette  lithographiqne  reproduisant  une   dea  scènes  de  Topéra  (1824).  — 
(D'apròs  un  exemplaire  appartenant  à  M.  Legoaix,  à  Paris). 
*  lì  Crociato  fut  représenté  poar   la  première  fois  à  La  Fenice,  à  Venife, 
en  1824. 


Art  nouveau,  la  lithographie  eut  besoin,  pour  s'introduire  dans  la 
partition,  d'un  éditeur  nouveau.  Tandìs  que  Pacioi,  tandis  que  Nicolo 
et  son  successeur  Troupenas  restaient  fidèles  soit  au  titre  écrit 
à  fioritures,  à  enlacements,  à  enjambements,  —  triomphe  classique 
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de  tou8  les  professeurs  d'écriture  —  soit  au  titre  à  encadrementB  de 
style  —  le  premier  Empire  fut  pour  ce  genre  une  epoque  florissante 

—  soit  au  titre  ornò  d'une  vignette  —  tei  Don  Oiavanni,  avec 
la  statue  du  Gommandeur  —  Schlesinger,  hardiment,  se  lanfait 
dans  rìmage  lithographique.  Intelligent,  fréquentant  les  artistes,  il 
mit,  pour  ce  faire,  la  main  sur  Borace  Yemet,  que  nous  avons  vu 
précédemment  exécutant  des  portraits  destìnés  au  méme  usage,  et  sut 
diriger,  employer  d'intéressante  fafon  le  talent  du  jeune  dessinateur. 

La  Fiate  enchantéCj  la  Glémence  de  Tiiua  ^  Don  Juan^  aux 
si  curieux  spécimens,  nous  font  ainsi  faire  connaissance  avec  un  Yernet 
peu  répandu,  qui,  peut-étre,  produisit  pour  la  musique  plus  qu'on 
ne  Teùt  suppose.  Qui  pourrait  dire,  en  effet,  que  les  médaillons 
ovales  des  partitions  de  Weber  ne  sont  pas  également  de  lui  et  n'estce 
pas  à  lui,  aussi,  que  doivent  étre  attribuées  les  vignettes  des  opéras 
de  Meyerbeer  et  de  fiossiniP 

Car  si  Nicolo  et  Troupenas  se  contentent  d'omements  purs  —  tei 
Tencadrement,  fort  élégant,  du  reste,  du  Répertoire  des  opéras  frangais 

—  il  y  aura  des  Meyerbeer,  il  y  aura  des  Rossini  avec  lithographies. 
L'exemple  de  Schlesinger  fut  sui  vi.  L'on  verrà  les  éditeurs  Du- 

faut  et  Dubois  orner  les  fantaisies  de  Bochsa  sur  Bobin  des 
Bois  de  lithographies  de  Baffet,  lithographies  —  il  me  sera  bien 
permis  de  le  dire  —  découvertes  par  moi  durant  les  multiples  re- 
cherches  que  je  fis  pour  arriver  à  la  reconstitution  historique  du 
titre  de  musique  —  car  elles  étaient  ignorées,  méme  de  colui  qui, 
dans  ce  domaine  particulier,  n'ignore  généralement  rieD,j'ai  nommé 
M.  Raflfet  fils,  du  Cabinet  des  Estampes. 

Que  de  partitions,  que  de  recueils  parcourus  sans  que  rien  Vienne 
rompre  la  monotonie  des  titres  gravés  dans  le  style  classique  ou 
avec  un  luxe  amusant  de  fioritures  et  de  fantaisies.  Les  opéras 
se  suGcèdent  et  n'amènent  aucune  image. 

Pour  un  Mozart  avec  lithographies  —  colui  de  Schlesinger  — 
pour  un  Mozart  avec  vignettes  au  pointillé  sur  le  titre  —  colui  de 
Pacini  —  combien  d'opéras  dépourvus  de  tonte  illustrationl-Voici, 
vierges  d'images,  V Agnese  et  la  Griselda  de  Paer,  voici  le  Barhier 
de  Rossini,  Tcmcrède^  le  Comte  Ory  ;  —  tout  ce  qui  attiro,  tout 
ce  qui  s'achète,  tout  ce  qu'il  est  de  bon  ton  de  montrer  en  son  salon. 
Et  rien,  partout  rien. 
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Ce  qui  se  rencontrera  assez  souvent,  soit  chez  Pacini,  soit  cbez 
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Tf^f0*caMO0r/urf,  avec  TÌgoette  lithographiqae  de  Raffet,   poor   d*aTitres  e  Fan- 
taiiie8»_de  Bochsa  également  sur  Robin  dee  Boi»  (vera  1826). 

*  Quoiqne  Nicolas  Charles  Bochsa  ait  pablié   quantitó   de  concertos,  sonates, 
duos,  noctarnes,  fantaisies,  la  plapart  de  ses  oeayres  pararent  sans  titre  illustre. 

d'autres  éditears,  ce  sont  des  portraits  de  compositeurs,  d'acteurs, 
Toire  méme  d'exécutants,  ajoutés   au   recueil.  Teile  La  Donna  del 
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Lago  avec  le  portrait  meme  de  Rossini  grave  au  pointillé  par  Geof- 
froy,  —  telle  Elisabetta  avec  le  portrait  de  M^«  Mainvielle  Fodor 


«MM  nHtr*rmryM 


Titre  avec  vignette  Uthographique  de  Baffei,  pour  des  «  Fantaisies  »  de  Bochsa, 
le  harpiste  alors  à  la  mode  (vera  1826).  —  (D*après  Texeinplaire  de  la  Bi- 
bliothèqne  Nationale,  à  Paris). 


non9ait  sona  Te   tìtre  de:  Der  Frei  Schats  ou  Le  Frane  Chasneptr,  alon  qne 
rallemaod  Séhats  veat  dire  trésor  (d'amour). 


lithographié  par  Fauconnier.  Et  Ton  verrà  ainsi  apparaitre  les  profils 
de  la  Pasta,  de  la  princesse  Walkonska  dont  les  représentations 
d'opéras  italiens  firent,  en  1818,  courir  le  tout  Paris  élégant,  de 
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Tiim  (fune  dk«  T^rtitionA  de  ScMeamger,  avec  vignette  lithographique  (1824). 
*  Beprésentó  ponr  la  première  foia  à  Dresde  en  1819,  le  FreiaàkiHtz,  arrangé 
OR  plntdt  defilare  ponr  la  scène  fran^aise  par  Castìl  Blaze,  fat  joué  à  Paris  en 
1824.   L*édition  Sclilesinger  est  donc  bien  Tédition  franjaise  originale. 
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M^^  Cinti,  de  M»«  Oavaudan,  de  la  Marcolini.  Portraits  le  plus 
sonvent  factices  à  moins  qu'ils  ne  soient  gravés,  cbt,  décidément, 
Fon  continue  à  se  montrer  méfiant  vis-a-vis  de  la  lithograpbie.  Et 
le  portrait  grave  de  la  Restauration  ne  diffère  gaère  da  m§me  ar- 
ticle  sous  le  regime  précédent. 

—    —  —,         Vonlez-voas,  plus  en  détail, 

connaitre  ees  partitions? 

Entrez  dans  un  magasin 
de  mnsiqne  à  la  mode,  oa, 
plotdt,  contentez'vonsdejeter 
un  regard  sur  les  oeuvres  qai 
gamìssent  la  vitrine. 

Yoici,  les  fioritures  de  l'é- 
criture  se  mariani  aux  fiori- 
tures de  la  musique,  les  Bu- 
bini,  les  Bellini,  les  Oraziani, 
les  Bertini,  les  Persiani,  les 
Oabussi,  Morlacchi,  Viviani, 
Tadolini,  Zingarelli,  Bossini 
qui  trìompbe,  Donizetti  qui 
commence  à  s'acclimater,  et 
Carafa  ressuscité,  qu'on  cher- 
cbe  à  fiiire  entrer  dans  la 
grande  famille.  De  quoi  char- 
mer  les  oreilles  les  plus  ré- 
calcitrantes  par  la  douce  con- 
sonance  des  noms;  de  quoi 
éblouir  les  regards  par  les 
élégances  des  anglaises,  la 
netteté  des  coulées,  les  encbevétrements  des  italìques  omées  se 
mariant  aux  fantaisies  plus  grasses  de  la  gothique. 

Lady  Morgan  qai  n'a  pas  seulement  frequente  les  concerts;  qui, 
également,  est  entrée  chez  les  marcbands  de  musique  comme  cbez 
les  marcbands  d'estampes,  nous  a  initiés  à  Tabondance  et  aux  par- 
ticularités  de  cotte  production  au  moment  oà  surgit  et,  presque  aus- 
sitòt,  va  triompher  Rossini. 
Le  D'  Yéron  ne  dira-tìl  pas  que  ce  fut  un  vrai  nid,  la  tribù  des  ni? 


Type  de  tare  éaU,   ponr  Elisabeth   reine 
éPAngkterre.  —  (Restauration). 
*  Ecrit  en  1815  poar  le   théàtre  Saint- 
Charles,  à  Kaples,  Elisabetta  fnt  donne  anx 
Italìens  le  10  mars  1822. 
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Mais  au  moment  qni  nous  interesse  Charles  Malo,  le  fécond  chan- 
sonnier, raillait  agréablement  cette  prédominance  et  célébrait,  comme 
snit,  la  popularité  naissante  du  cygne  de  Pesaro  dans  Le  nouveau 
Caveau  de  1827.  Cela  s'appelait  Le  Rossiniste  ou  le  marchand  de 


Encadrement  passe-partout,  ayant  servi  aux  édiiùms  de  ìa  eoUeetion  Nicolo, 
dite:  «  Rópertoire  dea  Op^ras  fraD9aÌ8».  La  pvblication  de  Ouiìlaume  Tea 
date  de  1829,  mais  cet  encadrement  remonte  anx  premières  anoées  de  la 
Restaaration.  La  première  représeotation  ayait  eu  lien  le  3  aoùt. 

*  Tona  les  mnsiciens,  dont  les  noms  figarent  dans  les  módaillons,  ont  été  óditét . 
par  Nicolo  en  la  dite  collection. 


musique  en  défaut  et  vaut  la  peine  diètro  reproduit  ici,  qaoiqae 
réduit  aux  proportions  d'an  simple  dialogue  entro  marchand  et 
amatenr  : 
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Lb  Màrchànd. 
Qai  yeut  d'ezcellente  xnusiqae? 
J'en  possedè  pour  tous  les  goùts; 
Dilettanti^  venez  cbez  nous, 
NoB  choiz  sont  parfaits,  je  m'en  piqué: 
J*ai  da  Brani,  da  Bertini; 
De  plas  encore  j'ai,  ponr  tous  plaire, 
Du  Pétroni,  dn  MartiDi... 

L'Amateur. 
A  CCS  messieurs-là  je  préfère 
Le  Rossini  {ter). 

Le  Marchamo. 
D'accord,  mais  si  je  tous  présente 
Il  Maèstro  Nasolini, 
Si  mieax  n'aimez  Tadolini, 
Convenez  qa*alors  je  yoas  tente. 
Étes.yoas  foa  du  Blangini? 
Sa  Ijre  est  suave  et  légère  ; 
J'ai  méme  ausai  du  Monsigni! 

L'Amateur. 
Non  ;  je  TOUS  dis  que  je  préfère 
Le  Rossini  (1^). 

Le  MARCHàMD. 

Peste  !  TOUS  étes  difficile  ; 

Tenez,  voici  du  Belloni, 

Du  Pacini,  du  Piccini... 

Trouvez  mienz,  je  le  donne  en  mille. 

Prenez-moi  du  Cherubini, 

C'est  ezquis,  il  n'en  reste  guòre; 

J'en  dis  autant  du  Spontini. 

L'Amateur. 
Quand  je  yous  dis  que  je  préfère 
Le  Rossini  {ter). 

Les  petits  almanachs  élégants  que  la  Restauratìon  fit  éclore,  les 
petìts  almanachs  qui,  de  1820  à  1830,  servirent  de  code  de  Téle- 
.  gance  poar  les  choses  de  la  mode  et  du  théàtre,  confirment,  accen- 
tuent  méme  cotte  préférence  pour  Bossini  et  n*ont  garde  d'oublìer 
«  les  éditions  ornées  par  Schlesinger  de  précìeuses  lithographìes  qui 
apportent  à  la  musique  le  concours  du  dessin  ».  Je  vois  Ricciardo 
e  Zoraide.  Il  y  en  eut-il  d*autres?  —  Je  T  ignoro,  mais  il  est  per- 
mìs  de  le  supposer. 
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Et  ceci  —  je  veni  dire  ces  adjonctions  de  portraits  devenant  par 


4>T^  OPERA    SKMI    SEIUA^3'W)^ 


COMPOSTO  K  RIDOTTO  PER  IL  CEMBALO 

ila 


i'HJXJejFr. 


TiVrt  à^unt  partition  de  Schìesinger  avee  vignette  Uihographique  (vera  1824). 
*  Compose  en  1818  Biceiardo  e  Zoraide  fat  représentó  poar  la  première  foia 
à  San  Carlo,  à  Naples,  eo  1818  et  à  Paris  le  25  mai  1824. 

ainsi  partie  intégrante  de  la  partition,   faisant  corps  avec  elle,  — 
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86  rencontrera  de  méme  à  Tétranger,  en  Angleterre,  en  Italie,  en  Al- 
lemagne.  Ainsi  Olimpie^  tragèdie  lyrique  imiiée  de  Voltaire^  dédiée 
à  8.  M.  Frédéric  Ouillaume  III,  représentée  le  15  Décembre  1819 
à  Berlin  et  pabliée  en  1826,  contieni  un  portrait  da  Roi  peint  par 
Jean  Guérin  et  litbographié  par  Aabry  Lecomte,  en  1823. 

La  tradition  dee  omements,  des  encadrements  officiels  à  lettres 
entrelacées  et  à  armoiries,  se  continuerà  avec  les  oeuvres  de  Spontini. 
Telles  : 

—  Lalla  Rookh,  opéra-ballet  écrit  pour  les  fétes  de  la  Coor  à 
Berlin  (1821). 

—  Aleidar,  représenté  le  25  Mai  1825,  poar  le  mariage  de  la 
princesse  Louise,  troisìème  fille  du  Boi,  avec  le  prince  Frédéric  des 
PaysBas. 

—  Symne  de  fète  pour  le  couronnement  de  V  Emperewr  et  de 
Tlmpérairice  de  Russie  (18  Janvier  1827). 

—  Agnès  de  Hohemtaufen  (1829),  1«'  acte  exécuté  en  1827,  pour 
la  feto  du  Boi. 

Spontini  n'était-il  pas  «  Gompositeur  Ordinaire  du  Boi  de  Franco  » 
et  <  Surintendant  de  la  Musique  de  8.  M.  le  Boi  de  Prusse  »? 
Honneurs  officiels  qui,  tout  naturellement,  appelaient  les  habìtuels 
ornements  gravés. 

Mais,  encore  une  fois,  les  titres  de  partitions  avec  images  sont 
cbose  rare.  Combien  ne  nous  donneront  que  des  arrangements  dans 
des  ovales  ou  dans  des  carrés  à  fond,  les  fonds  étant  exécutés 
en  manière  de  piume.  Combien  seront,  ainsi,  le  triomphe  des  più- 
mistes  ! 

Gomme  au  dix-huitième  siècle,  certaines  partitions  publieront 
les  noms  de  leurs  sooscripteurs,  source  toujours  également  pré- 
cieuse,  pour  la  reconstitution  des  amateurs  d'une  epoque.  Ainsi 
Tédition  Frey  de  La  Clemensa  di  Tito,  de  Mozart,  (1822)  donne 
une  liste  alphabétique  de  ses  131  souscripteurs,  liste  à  laquelle 
j'emprunte  les  noms  suivants: 

Adam,  Professear  de  Forte-piaoo  à  TEcole  Royale  de  masiqne,  de  Paris. 

BoXeldien  Jeane,  óditear  de  mnsiqoe. 

Bonnisseau,  Luthier  et  Md  do  xnusiqae. 

Carafa  (le  cheyer  Michel). 

Chomel  (MUe),  Professear  de  Forte-piano. 

Coma  (B.),  Gompositear,  à  de  la  Masiqae  da  Roi. 
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Chelaid,  de  rÀcadómie  Bojale  de  Musiqae. 

Dietrichstein  (Son  Ezcellence  le  C^®  Maurice,  Sarìotendant  de  la  Masique  de 
S.  M.  TEmpereor  d*Aiitriche). 
MaìUj,  ler  Violoncelle  da  Théàtre  Italien. 

etc etc etc etc etc.... 

Et  si  cela  ne  tient  que  d'une  fafon  bien  éloìgnée  à  Thìstoire  des 
titres,  ce  n'en  est  pas  moins  une  curiosité  intéressante  dans  le  do- 
maine  de  la  bibliographie  musicale. 

Un  dernier  mot  et  ce  sera  pour  rapidement  examiner  la  production 
du  piano:  études,  rondeaux,  polonaises,  marches,  caprices^  valses, 
&ntaisies  et  mème  polacca,  sans  oublier  les  méthodes  de  chant  ou 
de  pianoforte  lui-méme.  lei  Sid  margine  d'un  rio,  air  parie  pour 
le  forte-piano.  Dédié  et  présente  à  8.  A.  R.  Madame  la  Duchesse 
de  Berry  par  M^  Nanine  Le  Roux  née  Marchal  Voisin,  profes- 
seur  (1).  C'est  le  genre  ancien,  au  titre  grave  surmonté  des  royales 
armoiries.  Et  ces  armoìries  —  suivies  d'autres,  est-il  besoìn  de  le 
dire?  —  apparaitront  sans  cesse,  tant  considérable  sera  le  nombre  des 
oduvres  dédiées  à  la  duchesse  de  Berry,  —  en  musique,  comme  ailleurs, 
comme  partout,  arbitro  du  goùt  et  de  la  mode.  Là  la  Danse  des 
FantómeSj  de  Ferdinand  Hiller,  le  type  de  la  véritable  coaverture 

—  de  recueil  musical  —  sur  papier  de  couleur,  son  dessin  se  trou- 
vant  étre  une  des  plus  intéressantes  compositions  lithographiques  aux 
approches  de  1830. 

A  qui  doit  étre  attribuée  cotte  oeuvre  anonyme,  il  est  bien  dif- 
ficile de  le  dire  —  quoique  le  nom  de  Delacroix  ait  été  prononcé 

—  mais  un  fait  certain  est  qu'  elle  présente  une  belle  envolée  et 
qu'elle  se  fait  remarquer  par  son  heureuse  fantaisie.  Tout  comme, 
à  Tautre  oppose,  apparait  précieusement  documentaire  —  benne 
esquisse  pour  les  mceurs,  pour  Tintimité  douce  et  decente  de  la 
Bestauration  —  la  le9on  de  chant  dans  un  pensionnat  de  demoiselles 
qui  sert  de  frontispice  à  la  méthode  de  Garaudé.  Ó  Cramer,  ò  Cle- 
menti, vous  n'étes  pas  loin,  mais  moins  ornés  et,  dono,  moins  précieux 
pour  nous  ! 

Que  dis-je?  tTai  sous  les  yeux  un  Muzio  Clementi:  Fantaisie 


(1)  Ne  pas  oonfondre  avec  la  composition  de  Henri  Herz,  aa  titre  identiqae, 
dédiée  à  MUo  H.  Petit  d*Haateriye. 
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MEMORI! 


avec  variaiions  sur  Tair  :  «  Au  Clair  de  la  Lune  »  pottr  le  forte- 


CùmporiUon  ìithographique,  anooyme,  dans  la  note  romantiqae  tiróe  sor  papien 

de  diférentes  couleors  et  servant  de  couvertare  à  aoe  dei  premières  oompo- 

sitions  de  Ferdinand  Hiller,  (Euvre  12  (vere  1830).  —  (Collection  de  rautear). 

*  Hiller,  qui  a  laissé  un  nom  coni  me  pianiste  et  comme  oompositenr,  et  qui 

devait  se  faire  remarquer  par  son  animosité  à  Tégard  de  Wagner,  est  raateur 

de  nombrenz  caprices,  rondeauz,  réveries,  chants.  Cette  cenTré  est  la  seule  qui 

alt  une  converture  illustrée. 


piano,  composée  et  dédiée  à  Madame  la  Maréchale  Moreau,  qui 
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^Uie  iei}ou/  Oc  OncoAJù  Oo 


&  eti^lOiUKU:  i>e  0eutoù»e^'(42^ . 


C 


■ré9na  .U-  cu/t4/. 


■tmu, um.  Ut  mEiF.rrEs ne lAitr  dì-  cn^rrarimLA  i*- 

C^UJATIOX.SO  JLMCuKJ  Of  HHAnSSJ  ILIMK STAIMI mecf 


iifEMté  «WMMMTM  f  J  0r,uUt^  \WMJSEJ  « 


^^^or** 


>Mt»CÈACXMiK 
IM.Ì.VT  XAXJ^  r.iML£J  *  nm,  W  y/v/«r  t  c*i^,t4rrw.Ah^~rBmU. 
imétrmt  IlmUtmif  mtr  .i,n.mf»f»rfnmt  étfuàm»  LA  MASUNl 
DtmSÉH  rs  MOHMAl-  DB  CMASTm  a  mCAUJXJ  4„ium  é^rw 


STfitt  MÉTH0OE  fi  Um  JtìLfEGES  iu  mime  Amtma  nmt  m  m^yr  duLr  Itfpi^ymx  iMu«rmlmr6t  4ltmltt  '4h4t*  frmitetJ 

Af!*Mja0k£AirKekMm*AJUrw^mt^V'ti.mmmhàmlmMki^,mmUl^tdk^9m,y,,(ì,»jraMUfTàmMmt 


La  première  édition  de  cet  ouvrajze  classique  parai  en  1809,  soas  le  titre  de: 
Méthode  de  Chant  ((Eavre  25).  Le  tìtre  ici  reproduit  est  celai  de  la  noa- 
yelle  édition  «  entièrement  refondae  et  ooosidérablement  aagmentée  » ,  qal  a 
dù  paraitre  yers  1821.  —  (Gollection  de  TAatear). 

*  Clotilde  Coreldi,  de  son  Trai  nom  Coiorobelle,  fa4  la  plas  célèbre  des  nom- 
breases  élèves  forméés  par  Garaadé,  leqael  exer^a  ao  Conseryatoire  de  1816  à  1841. 

Rifùta  muticaU  italiana.  IX.  41 
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MEMORIE 


r^ 


O'OOIJVSKY 

>ur,(Sr.  larice  clinic  (mtattói-^ 

^ —  rf  a)edief 

bìerey     ..     ^ 

A.  PARIS    <Ao.    M    ORMAR    ./^«/i  ft^Aw   dtHus^ft,pmmtit  la^¥yt*tru.dn4tUHrrrtJ^ìlT''. 


TUre  éPune  édUikm  franQoise  de  la  *  Polonaise  »  d^Oginsky^  aTOc   vignette 
«ifgraYée  au  barin  (yers  1824). 

*  Fétis  parie  comme  se  rencontrant  alors,  partout,  d*ane  estampe  lithographiée 
placée  au  haut  da  titre.  A  moins  qa*il  ne  se  soit  grosiiòrement  trompé,  il  y 
aarait  dono  ea  ane  aatre  édition,  aajoard*hai  introavable,  mais  comme  le  détail 
qa*il  donne  de  Pimage  répond,  point  poar  point,  à  la  présente,  il  est  permis  de 
conciare  qa'il  a  dù  commettre  ane  errear.  —  Le  comte  Oginsky,  ancien  Grand 
Tréflorier  de  Lithaanie  et,  plns  tard,  sénatear  rasse,  vivait  à  Florence  depnis 
1822,  et  c*e8t  à  partir  de  ce  moment  jasqn^à  sa  mort,  sarvenae  en  1883,  qne 
pararent  en  tons  pajs  les  éditions  de  la  célèbre  e  Polonaise  >,  composóeparlai 
en  1793. 
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Dous  montre  que  Clementi  ne  craignait  point  de  se  faìre  accompagner 
de  quelque  attirante  image  lithographique  (1). 

Puis  c'est  La  polo- 
naise favorite  d'Ogin-      j  | 
sky,  avec  sa  gravure  au      i                           — -^ — 
burin  qui  fit  réver  plus                                                          > 
d'une  generation,  la  fa- 
meuse polonaise  «qui se 
regardait  autant  qu'elle 
se  jouait  »  dira,  plus 
tard,  un  rédacteur   de 
La  Mode^  la  <  polo- 
naise enlevante,  sautil- 
laute,  accrocbante  ». 

Et  enfin,  clòturant 
cette  étude,  en  meme 
temps  qu'il  annonce  la 
periodo  nouvelle,  Henri 
Herz  —  où  es-tu  mon 
coBur?  —  avec  la  vi- 
gnette de  sa  <  polacca  », 
Le  Bijou.  Genre  vieil- 
lot  qui  ne  disparaitra 
cependant  jamais  et  du- 
quel  il  est  permis  de 
dire  qu'il  devait  étre 
éternel,  car  on  le  re- 
trouvera  à  travers  This- 
toire  de  la  publication 
musicale,  illustrée,  tou- 
jours  semblable  à  lui- 
meme,  toujours  égale- 
meut  dénué  de  tout 
caractère.  Des   couron- 


Titre  (f  un  morceau  de  musique  de  Henri  Here, 

avec   petite   vignette  jj^ravée  au  burìn  signée 

C.  Heu,  icuìp.  (vers  1828). 

*  Henri  Herz  ne  semble   pas   avoir  óté,  comme 

Steibelt,  un  partisan  convainca  de  Timage,  car  ses 

titres,  offrant  trèe  rarement  des  vignettes,  ne  se  dis- 

tingoent  qne  par  Ics  fìoritures  de  Técritore.  Gomme 

exemple  de  gancberie   et   de  grotesqae  achevó  il 

faut  signaler  Lea  troia  Chràces^  avec  nn  petit  motif 

d*nn  poncif  acbeyé,  trois  femmes  assises  et  se  te- 

nant  la   main.  d*ane   fa9on  plutdt  pen  graciease. 

Enseìgne  pea  engageante,  poor  trois  cavatines  de 

Bellini,  Rossini  et  Donizetti;  enseigne  qne  graverà 

Eazet,  un  graveur  de  profession. 


(1)  A  vrai  dire  c*est  la  senle  image  aue  j*ai  rencontrée  dans  les  éditions  fran9aise8 
de  Clementi,  car  les  óditions  allemandes  nons  en  offrent  qaelques-unes. 


Digitized  by  VjOOQIC 


634  BfSMORIB 

D68,  des  fleurs  à  n'en  plus  finir,  ìci  en  ovale,  là  en  rond,  conronnes 
de  roses,  de  lauriers,  de  bleuets,  de  chènes  senrant  à  entourer  tantdt 
le  tìtre  da  morceau  tantdt  le  nom  du  compositeur,  à  moins  que  lesdits 
ne  se  détachent  sur  des  fiorìtares  à  étoiles  scintillantes:  tels  les^tr^ 
variés.  La  petite  image,  la  petite  vignette  qui  sert  comme  de  marque 
de  fabrìque  jusqa*à  ce  que,  quelque  joar,  elle  se  trouve,  à  son  tour, 
remplacée  par  un  simple  cliché. 

Le  cuivre  aussi  fin,  aussi  serre,  aussi  mou  que  l'acier! 

Le  triompbe  de  la  banalité  ! 

Ce  qui  est  le  plus  renoiarquable  dans  tous  ces  titres,  sur  toutes 
ces  couvertures  c*est,  et  Tarrangement  des  lettres,  Técriture  en  un 
mot,  et  les  dédicaces.  Prenons  pour  exemple  l'oeuvre  de  J.  P.  Pìxis 
aux  abords  de  1820,  ou  plutòt  de  cotte  date  jusqu'en  1832.  On  pourra 
lire  ainsi  des  dédicaces  à  M"«  Marie  de  Padoue,  à  M^«  Louise  Proctor, 
à  W^^  Murray  Mac  Gregor,  au  <  célèbre  Cherubini  »  (sic)^  à  la 
comtesse  Athenais  Dupont,  «  à  son  ami  Frédéric  Chopin  »,  à  M^^ 
Josephine  Danet,  «  au  célèbre  Clementi  »,  à  J.-B.  Cramer,  à  S.  À. 
Serenissime  M^^  d'Orléans,  à  la  comtesse  Elìse  de  Bray,  à  la  prin* 
cesse  Marie  de  Czatoryska,  à  M"^®  Henriette  Fould  née  Goldschmidt, 
à  Mii«  Josephine  de  Werther,  à  W^^  Charlotte  Wilson  Hunt,  à  Henri 
Herz,  à  Louise  Sillem,  à  M^^  Jemina  Williams,  à  miss  Théodosie 
Tennant,  à  S.  A.  la  princesse  Carolath. 

J'en  passe  et  .des  plus  ronflantes. 

Et  dans  tout  cela  un  seul  morceau  avec  lithographie  sur  la  cou- 
verture:  La  Valse  au  chalet^  rondo  sur  la  romance  de  Weber. 

Mais,  quelle  mine  précieuse,  ces  titres  aux  constantes  dédicaces 
qui  font  passar  sous  nos  yeuxtoutle  nobiliaire  d'une  epoque:  nais- 
sance  et  argent  ! 

T  a-ton  jamais  songé P  Ce  serait  un  document  unique  pour  re- 
constituer  Thistoire  du  monde,  je  veux  dire  de  la  société,  en  ses  mul- 
tiples  évolutions. 

Mais  tout  cela  c'est  déjà  1830  et  méme  plus  que  1830. 

En  effet,  à  la  Restauration,  le  titre  de  valse  illustre  est  encore 
chose  inconnue.  Les  Becueils  de  coniredanses^  Waljses  (sic),  Sau- 
tet4ses,  Anglaises,  Gahpades,  et  autres  ont  gardé  l'allure  extérieure 
du  XVIIP  siede  ;  la  lettre  gravée  courant  suivant  certaines  fantaisies 
de  forme  qui,  le  plus  généralement,  se  rapprochent  de  la  couronne. 
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de  renguirlandement.  Et  quand,  par  hasard,  une  image  se  présente 
c*est,  quelconque,  une  vignette  allégorìqae  aux  personnages  emblé- 
matiques:  danseuse  tenant  en  main  une  coaronne  de  roses,  tandis  qu*à 
ses  còtés,  les  mémes  roses  emplissent  une  corbeille  —  telles  les 
Soiréés  de  Terpsichore  —  femmes  couvertes  de  fleurs  dansant  autour 
de  Tautel  de  Flore  —  telles  Lea  Fétes  de  Flore  —  femme  au  piano 
faisant  danser  un  couple  —  telles  les  Coniredanses  et  Walses  de 
W.  Suckau. 

Gravure  de  recueil,  destinée  à  spécìalìser  un  genre  et  nullement 
titre  de  morceau  détaché. 


(A  suicre). 


John  Grand-Carteret. 
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Genesi  della  njusica. 

(Continaaz.,  V.  toI.  Vili,  fase.  3«,  pag.  560,  anno  1901) 


Capo  XV. 
Della  frase  melodica  e  sue  specie. 

La  melodia  è  un  linguaggio  che  parla  direttamente  al  sentimento  ; 
linguaggio  meraviglioso  che  coi  movimenti  dei  suoni  eccita  le  pas- 
sioni, specialmente  quelle  della  gioia  e  della  tristezza,  e  che  si  as- 
socia ai  moti  del  corpo  e  dell'animo  nostro.'  Del  linguaggio  che 
parla  all'intelligenza  è  una  veste  splendidissima,  che  ne  nobilita  le 
stesse  figure  e  in  pari  tempo  le  adorna  con  proporzione  di  lìnee  e  di 
movenze  in  un  modo  meraviglioso.  Quindi  anche  la  melodia,  come 
la  favella,  ha  le  sue  sillabe,  le  sue  parole,  le  sue  frasi  ed  i  suoi 
periodi. 

Per  esprimere  qualche  cosa  la  favella  usa  la  proposizione,  che  è 
l'affermazione  o  la  negazione  della  convenienza  di  un  attributo  con 
un  soggetto  ;  e  la  melodia  parimente,  colla  frase,  può  dirsi  che  affermi 
0  neghi  la  convenienza  di  uno  o  più  suoni  secondarli  che  conven- 
gono ad  altri  presi  come  principali  o  come  soggetti  della  melodia  o 
della  frase  stessa.  Il  soggetto  della  frase  è  un  suono  dell'accordo  mag- 
giore 0  minore,  a  cui  convengono  altri  suoni  appartenenti  ad  una 
combinazione,  che  chiamammo  producente,  alla  quale  si  uniscono  altri 
suoni  di  passaggio  tra  una  combinazione  e  l'altra.  I  suoni  secondari! 
devono  convenire  coi  principali  non  solo  per  gradi  di  gravità  e  di 
acutezza  ma  eziandio  per  la  posizione  dei  loro  movimenti  nel  tempo 
forte  e  debole  e  nella  battuta  forte  e  debole.  Tali  combinazioni  es- 
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senziali  ai  suoni  si  manifestano  nelle  scale  che  abbiamo  dimostrate, 
le  quali  per  la  loro  naturale  disposizione,  che  rispecchia  quella  dei 
corpi  producenti  il  suono,  hanno  un  centro  che  conviene  all'accordo 
preso  per  soggetto  e  de'  lati,  che  convengono  ad  esso  come  se  fossero 
attributi. 

Soggetto  ed  attributo  sono  due  combinazioni  che  convengono  tra 
loro  con  ordine  e  proporzione  nel  tempo,  e  sono  due  elementi  neces- 
sari, come  la  linea  curva  e  la  retta  per  le  figure,  e  come  i  due 
colori  necessari  per  esprimerle.  La  scala  maggiore  e  quella  minore, 
colle  loro  posizioni  centrali  e  laterali,  esprimono  a  meraviglia  il  mo- 
vimento che  i  suoni  seguono  per  formare  il  periodo  melodico;  il  qual 
periodo  prende  la  sua  espressione  e  la  sua  similitudine  dal  cìrcolo, 
nel  quale  il  movimento  ritorna  al  punto  da  cui  parte,  come  già 
dicemmo. 

La  frase  melodica  può  quindi  definirsi:  «  una  serie  ed  una  suc- 
cessione di  vari  suoni  ordinati  nel  tempo  atta  a  produrre  una  sen* 
sazione  determinata  e  piacevole  nell'udito  ».  Considerata  poi  ogget- 
tivamente può  dirsi  :  «  la  convenienza  fra  i  movimenti  successivi  dei 
suoni  di  una  scala  l'azionale  »  :  o  meglio  «  l'espressione  di  una  pro- 
porzione 0  simmetria  di  suoni  ».  La  convenienza  qui  è  riposta  nell'or- 
dine e  proporzione  di  grado  e  di  tempo;  e  questa  convenienza  sup« 
pone  necessariamente  altri  suoni  che  non  convengono  tra  loro,  quali 
sono  quelli  che  producono  stonature  e  dissonanze.  Questi  ultimi  suoni, 
adoprati  con  arte,  servono  da  ombre  e  sfumature  per  far  risaltare  le 
consonanze  e  le  convenienze,  come  più  volte  abbiamo  veduto. 

La  frase  produce  una  sensazione  piacevole  e  determinata  sebbene 
non  concluda  completamente.  La  simmetria  e  la  proporzione  dei 
suoni  di  una  frase  fa  nascere  il  desiderio  di  conoscere  e  di  giudicare 
della  proporzione  e  della  simmetria  colle  altre  frasi  componenti  il 
periodo.  E  volendo  proseguire  ancora,  la  proporzione  e  la  simmetria 
dei  periodi  melodici  porta  al  completo  sviluppo  ed  alla  conclusione 
vera  di  un  assieme  musicale. 

Per  formare  una  frase  si  richiedono  tre  movimenti  di  suoni;  e 
perciò  la  frase  si  compie  in  tre  tempi,  cioè  uno  forte,  un  secondo 
debole  ed  un  terzo  forte.  Ciò  è  naturale  poiché  in  musica  tutto  è 
proporzione  e  simmetria,  e  queste  cose  non  possono  aversi  con  meno 
di  tre  movimenti   di  suoni.  Al  soggetto  appartiene  il  tempo  forte, 
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ed  agli  altri  suoni  che  possono  seguire  il  soggetto  spetta  quello 
debole  nella  battuta  forte.  Viceversa  poi  nella  battuta  debole  il 
tempo  forte  appartiene  ai  suoni  della  prodncente,  che  possono  consi- 
derarsi come  attributi  del  soggetto,  e  quello  debole  spetta  agli  altri 
suoni.  Senza  questi  tre  movimenti  la  frase  resterebbe  vaga  ed  in- 
certa: ma  ciò  non  impedisce  che  i  movimenti  possano  aumentarsi, 
purché  essa  incominci  e  termini  sempre  in  tempo  forte. 

Determinata  in  tal  guisa  la  proporzione  e  la  simmetria  della 
frase,  sia  per  la  quantità  o  valore  dei  movimenti,  sia  per  la  dispo- 
sizione dei  medesimi  nella  misura  del  tempo,  resta  a  vedersi  di 
quante  specie  essa  sia.  Le  varie  specie  della  frase  si  desumono: 
1^  dal  soggetto  e  dagli  attributi  ;  2®  dalle  note  componenti  la  scala 
che  adoprasi  a  formare  la  frase;  S^  dalla  posizione  delle  medesime 
note  componenti  la  scala  stessa  maggiore,  minore  o  cromatica,  ecc. 

Primieramente  dee  notarsi  che  il  soggetto  di  una  frase  musicale, 
non  che  di  un  intero  periodo,  non  può  esser  che  un  accordo  mag- 
giore od  uno  minore,  poiché  questi  e  non  altri  sono  la  base  di  ogni 
musicale  composizione,  e  questo  soggetto  si  può  esprimere  con  una 
delle  tre  note  di  cui  si  compone  l'accordo  stesso.  Ciò  premesso  ne  segue, 
che  la  frase  sarà  maggiore  se  essa  svolgasi  con  note  della  scala 
maggiore,  o  sarà  minore  se  compongasi  di  note  appartenenti  alla  scala 
minore.  Il  che  è  chiaro,  poiché  la  frase  segue  sempre  la  natura  dei 
suoni  di  cui  si  compone.  Da  una  tal  distinzione  consegue;  che  la 
frase  si  dirà  diatonica  se  essa  si  compone  delle  note  proprie  di  detta 
scala;  o  sarà  cromatica  se  formasi  con  suoni  propri  della  scala  cro- 
matica; e  finalmente  si  dirà  enarmonica  se  oltre  ai  suoni  delle 
sopraddette  scale  si  compone  di  altri  suoni  intermedii  alla  scala 
cromatica,  quali  sarebbero  i  quarti^  sesti  od  ottavi  di  tono.  Eccone 
gli  esempi  principali: 


Fig.  73. 
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La  frase  musicale,  che  corrisponde  alla  proposizione  del  discorso, 
come  questa  può  essere  di  costruzione  attiva  %  passiva.  Se  per  punto 
di  partenza  si  prende  il  soggetto,  o  meglio  se  si  collocano  nel  tempo 
forte  le  note  dell'accordo  e  nel  debole  quelle  della  producente,  la 
frase  sarà  atUva.  Per  esempio  :  —  efo,  rè,  mi  —  mi^  re,  do.  —  Vedi 
fig.  73  a,  6,  e,  rf,  e:  come  pure:  —  do,  sij  do  —  mi^  fa^  mi  —  mi, 
si,  doj  ecc. 

Se  invece  partendo  dalle  note  della  producente,  queste  si  collo- 
cano in  tempo  forte  e  quelle  dell'accordo  nel  tempo  debole,  la  frase 
sarà  passiva:  come  può  vedersi  nella  figura  74*:  —  si,  do,  si  —  fa, 
mi,  fa  —  fa,  mi,  re  —  re,  do,  si  —  sol,  mi,  sol,  ecc. 


Fig.  74. 


(«) 


(*) 


i^^ 


a^^ 


(«) 


{ài 


ic) 


^fe^t#^^^ 


Inoltre  la  frase  può  esser  semplice,  complessa,  composta  e  mista. 
È  sempUee  quando  contiene  i  soli  requisiti  necessarii  perchè  si  co- 
nosca  la  proporzione  e  la  simmetria  dei  suoni  nel  tempo;  tali  sono 
le  frasi  riportate  nelle  superiori  figure  73*  e  74*  in  a,  b,  e,  d.  È  com- 
plessa quando  il  soggetto,  passivo  od  attivo  che  sia,  viene  ripetuto 
più  volte;  ovvero  quando  la  frase  comprende  dei  movimenti  forti  o 
degli  accenti  al  di  là  dei  necessarii  per  quella  semplice,  come 
l'esempio  a  nella  fig.  75*.  Composta  dicesi  quella  che  comprende  più 
frasi  di  diversa  specie,  una  cioè  attiva  e  l'altra  passiva  o  viceversa; 
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come  nell'esempio  b.  Mista  è  quella  frase  che  partecipa  dell'accordo 
maggiore  e  minore,  o  se  si  vuole  della  tonalità  maggiore  e  minore, 
come  accade  usando  la  scala  mista.  Vedasi  l'esempio  e. 


Fig.  75. 
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Una  tal  mistura  s'intende  quando  il  soggetto  maggiore  trovasi 
unito  col  relativo  minore.  Che  se  un  soggetto  maggiore  si  trovasse 
assieme  ad  altro  maggiore,  od  un  minore  ad  un  altro  minore,  la 
frase  si  direbbe  commista.  Per  avere  una  tal  frase  si  richiedono  due 
accordi  o  due  tonalità  distinte,  e  non  basta  che  l'uno  accordo  stia 
coU'altro  in  rapporto  di  producente  e  prodotto,  che  in  tal  caso  la 
frase  sarebbe  complessa  e  rovesciata,  formando  così  un  sol  sog- 
getto attivo  e  passivo.  Le  frasi  commiste  si  possono  avere  modulando 
in  varie  tonalità,  come  accade  nelle  progressioni  dette  di  stile 
cromatico. 

Talvolta  la  frase  resta  monca  e  sembra  mancare  de'  movimenti 
necessarii  per  esprimere  l'ordine  e  la  proporzione.  Ciò  avviene  quando 
un  movimento  comprende  due  termini  di  paragone,  o  quando  il  tene 
termine  è  facilmente  sottinteso.  Una  tal  frase  dicesi  tronca  od  anche 
figurata,  o  meglio  ancora  di  sintassi  figurata.  Queste  frasi  trovansi 
frequentemente  nel  canto  gregoriano,  e  non  sono  rare  neppure  nella 
musica  figurata  moderna. 

Veniamo  ora  a  considerare  la  frase  relativamente  alla  sua  posi- 
mone  nella  scala  sìa  maggiore  che  minore.   Come  abbiamo  veduto, 
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Ogni  scala  ha  un  ordine  ed  una  disposizione  naturale,  e  questa  dis- 
posizione presenta  due  lati,  uno  grave  ed  uno  acuto,  che  suppongono 
necessariamente  un  centro.  Il  centro  è  proprio  dell'accordo,  ed  i  Iati 
appartengono  alla  producente.  Tra  le  note  componenti  la  scala  mag- 
giore e  minore  la  nota  che  è  base  della  producente  maggiore,  o 
diretta,  è  nota  comune,  ed  a  seconda  della  sua  disposizione  nella 
frase  appartiene  ora  airaccordo  ed  ora  alla  producente,  ora  al  tempo 
forte,  ed  ora  al  debole,  ora  è  capace  di  accento  ed  ora  ad  esso  si 
appoggia. 

Ciò  premesso,  se  l'accento  della  frase  viene  collocato  su  di  una 
nota  appartenente  all'accordo,  la  frase  Hicesi  centrale;  se  invece  si 
colloca  su  di  una  nota  appartenente  alla  producente  la  frase  si  dice 
laterale.  '  Tutte  le  frasi  attive  sono  perciò  centrali  :  come  p.  e.,  (7o, 
5#,  do  —  soly  fa,  mi  —  do,  si,  do,  re,  sol  —  do,  re,  mi,  fa,  mi,  ecc., 
laddove  le  passive  sono  laterali,  ad  esempio:  re,  do,  re  —  sol,  mi, 
re  —  sol,  mi,  fa,  ecc.  La  frase  poi  è  ascendente  se  dal  grave  va 
all'acuto,  come:  sol,  si,  do  —  re,  mi,  fa  —  ovvero  è  discendente  se 
dall'acuto  va  al  grave  come:  sol,  fa,  mi — fa,  mi,  re,  ecc.  Sarà 
poi  ripiegata  se  dal  centro  va  ai  lati  e  poi  ritoma  al  centro,  o  se 
dai  lati  va  al  centro  e  poi  ritorna  ai  lati,  come:  sol,  mi,  sol  —  sol, 
ra,  mi  —  do,  si,  do  —  re,  mi,  re  —  sol,  mi,  fa  —  sol,  si,  do,  re,  do. 

Alle  sopraddette  specie  deesi  aggiungere  la  frase  rovesciata,  che 
si  ha  allorquando  si  uniscono  assieme  due  frasi  semplici,  una  attiva 
e  l'altra  passiva,  o  viceversa,  come:  do,  si,  do,  re,  si  —  fa,  mi,  fa, 
re,  mi  —  sol,  fa,  mi,  fa,  re  —  re,  do,  re,  mi,  do.  Come  si  vede,  il 
tempo  forte,  o  l'accento,  che  prima  apparteneva  alle  note  dell'ac- 
cordo, passa  a  quelle  della  producente,  o  viceversa,  se  prima  appar- 
teneva alle  note  delia  producente,  passa  a  quelle  dell'accordo.  È  cosi 
che  l'accento,  caratteristico  della  frase,  subisce  un  rivolgimento  o 
rovesciamento  da  un  elemento  all'altro  della  frase  stessa.  Questa  frase 
dicesi  anche  congiunta  perchè  in  realtà  comprende  due  frasi  sem- 
plici, l'una  attiva  e  passiva  l'altra,  o  viceversa.  Particolarità  di  questa 
frase  rovesciata  è  la  ripetizione  di  una  nota  del  medesimo  colore 
(dell'accordo  o  della  producente)  che  dal  movimento  forte  passa  a 
quello  debole,  determinando  in  tal  guisa  l'accento  della  nota  seguente 
che  chiude  la  frase. 

Queste  frasi  possono  esprimersi  anche  con  sole  tre  note  e  con  soli 
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tre  termini,  come  una  frase  semplice,  abbreviando  i  termini  neces- 
sarìi  che  d'altronde  si  sottintendono  facilmente.  Eccone  gli  esempi: 
!•  dò  mi,  rè;  2"  mi  do,  rè;  3»  sòl  mi,  fa;  ovvero:  49  rè,  si^  dò; 
5^  fa  re,  mi;  6^  sòl  re,  mi,  ecc.  Queste  frasi  sono  abbreviate  o  di  sin- 
tassi figurata,  e,  volendole  ridurre  naturalmente  a  due  frasi  semplici 
secondo  la  loro  espressione,  dovrebbero  scriversi  così:  l""  dò,  re,  mi 
—  rè  mi,  rè;  2*  mi  re,  dò  —  rè  do,  rè;  3®  sòl  fa,  mi  —  fa  mi,  fa, 
essendo  la  prima  attiva  e  passiva  la  seconda.  Ovvero  passiva  la 
prima  ed  attiva  la  seconda,  come:  4^  rè  do,  sì  —  dò  si,  dò;  5^  fa 
mi,  rè  —  mi  re,  mi;  6"*  sòl  mi,  rè  — mi  re,  mi,  ecc.  Come  si  vede, 
se  nella  frase  semplice  le  note  erano  tre,  nella  rovesciata  sono  sei; 
e  tra  la  prima  e  le  due  ultime,  le  nuove  note,  si  devono  disporre 
in  modo  che  si  effettui  il  rovesciamento. 


Capo  XVI. 
Ritmo  e  riduzione  delle  frasi  melodiclie. 

La  frase  melodica  ha  un  andamento  conforme  alla  proprietà  dei 
suoni.  Non  dee  passarsi  inosservata  una  particolarità  ritmica  di  questa 
frase,  la  quale  spiega  a  meraviglia  la  differenza  che  passa  tra  il 
ritmo  della  frase  della  parola,  tra  quello  del  canto  primitivo  e  quello 
della  musica  moderna.  Poesia,  canto  gregoriano  e  musica  moderna 
non  possono  concepirsi  senza  ritmo;  ma  tra  il  ritmo  dei  medesimi 
vi  deve  esser  essenzialmente  una  diversità,  e  questa  si  manifesta 
principalmente  colla  frase.  Dovendo  ogni  frase  in  conformità  dei  prin- 
cipii  scientifici  incominciare  e  terminare  in  tempo  forte,  i  movimenti 
dovrebbero  essere  sempre  dispari.  Però  l'arte  ci  dà  delle  frasi  i  cui 
movimenti  sono  di  numero  pari.  Avviene  ben  spesso  di  dover  inco- 
minciare la  frase  con  un  movimento  debole,  o  come  dicesi  in  levare, 
0  nelVarsi  della  battuta.  Nella  musica  figurata  se  ne  danno  frequen- 
tis9imi  esempi,  sibbene  in  minor  numero  che  nel  canto  gregoriano. 
Nella  musica  simili  frasi  s'incominciano  con  nota  dominante  o  co- 
mune, andando  subito  in  accordo  a  soggetto  attivo  in  cui  svolgesi 
la  melodia,  ciò  che  non  sempre  si  verifica  nel  canto  gregoriano  ove 
si  passa  con  facilità  da  un   soggetto  all'altro.    Eccone  gli  esempi  : 
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sol  I  cfo,  si  \  do  —  sol  I  mi,  re,  do,  re  \  mi  —  sol  \  sol,  fa  mi,  fa  \  sol 
—  mi  I  la,  si,  do,  si  \  la  -  mi  |  mi,  re,  do,  si\la  —  mi  \  do,  si^ 
do,  si  I  la,  ecc.,  ecc. 

Qui  intendo  parlar  delle  frasi  con  cui  s*incomincia  un  periodo  od 
una  melodia,  poiché,  per  le  frasi  intermedie  del  periodo,  la  nota 
debole  antecedente  alla  prima  nota  forte,  può  essere  qualunque  nota, 
anche  non  appartenente  alla  tonalità  o  alla  scala  su  cui  svolgesi  la 
melodia;  come  avviene  nelle  frasi  passive  od  in  quelle  composte.  Il 
caso  più  speciale  e  caratteristico  dfcui  intendo  prender  nota  è  di  quelle 
frasi  che  regolarmente  incominciano  in  tempo  forte  sia  in  soggetto 
attivo  che  passivo.  Quando  simili  frasi  sono  formate  con  suoni  o  mo- 
vimenti di  numeri  pari,  comprendono  delle  note  a  cui  appartiene  il 
ritmo  dispari;  tre  devono  prendersi  per  una  tersina,  come  se  alle 
medesime  vi  fosse  sopra  collocato  il  segno  T^  che  la  denota.  Le  ter- 
zine hanno,  come  nel  valtaer,  un  movimento  forte  e  due  deboli,  e  si 
distribuiscono  in  modo  da  eguagliare  un  movimento  forte  ed  uno 
debole. 

Per  esempio  :  do  re  fa,  mi  —  fa  mi  do,  re  —  sol  re  fa,  mi  — 
sol  mi  mi,  re,  ecc. 

Si  è  detto  che  le  frasi  di  ritmo  misto  sono  sempre  complesse  o 
composte,  richiedendosi  per  le  medesime  un  numero  maggiore  di  tre 
movimenti,  come  si  è  veduto  nei  citati  esempi.  Nelle  frasi  di  ritmo 

misto  il  pari  alle  volte  precede  il  dispari:  come:   do  re,  mi  re  faj 

mi  —  si  do,  fa  mi  sol,  fa  —  sol  mi,  mi  re  do,  re,  ecc.  ;  e  talvolta 

il  dispari  precede  il  pari,  come:  sol  la  si,  do  re,  mi  —  mi  re  fa^ 

mi  re,  sol  —  si  re  mi,  fa  mi,  re,  ecc.  Questa  seconda  maniera  è  la 
più  scorrevole. 

Nelle  frasi  attive  o  passive  di  ritmo  misto  il  movimento  delle 
note  subisce  un'alterazione,  e  ciò  succede  nel  tempo  dispari  o  nella 
terzina.  II  tempo  dispari  dee  contenere  due  note  del  medesimo  colore. 
I  colori  sono  due  :  uno  principale  e  l'altro  secondario.  Se  la  frase  è 
attiva  il  colore  principale  è  di  quelle  note  a  cui  spetta  il  tempo 
forte,  0  l'accento,  e  che  appartengono  all'accordo;  e  così  il  secondo 
colore  è  proprio  di  tutte  le  altre  note  estranee  all'accordo  e  che 
vanno  in  tempo  debole. 
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Ad  es.  :  do  re  fa,  mi  re,  do  —  do  re  re  jf,  mi  re  do,  —  mi  fa  fa  #, 
sol  la^  sol,  ecc.  Se  la  frase  è  passiva  il  colore  principale  appartiene 
sempre  alle  note  accentuate  e  che  vanno  in  tempo  forte,  che  quivi 
sono  quelle  della  producente,  e  il  colore  secondario  appartiene  a  quelle 

note  estranee  alla  producente  stessa.  Per  es.  :  re  refi  mi,  fa  sol,  fa  — 

re  do  #  mi,  re  mi,  fa  —  fa  mi  do  i,  re  mi,  re,  ecc.* 

Le  frasi  di  ritmo  misto  si  possono  ridurre  a  ritmo  o  semplicemente 
pari  0  semplicemente  disparì,  allo  stesso  modo  che  una  frase  di 
ritmo  pari  si  può  ridurre  a  ritmo  dispari  e  viceversa.  Se  la  frase  è 
di  movimento  pari,  per  renderla  di  movimento  dispari  non  dee  farsi 
altro  che,  o  indebolire  di  piti  il  movimento  debole  col  farne  due  de- 
boli, 0  coU'aumentare  di  valore  il  movimento  forte.  Per  esempio,  la 
frase  seguente  di  ritmo  pari 

si  può  rendere  in  ritmo  dispari  rendendo  più  debole  o  dividendo  in 
due  la  seconda  nota  come  appresso: 

0  semplicemente  così: 

-JJJi  Jr- 

*     s 

ovvero  si  può  render  più  forte  la  prima  ripetendola  con  movimento 
forte,  come: 

.    I J J J  1  JJr  = 

•         •  4         1 

Nel  primo  caso  si  ha  il  tempo  dispari  con  movimento  a  vaìt$er  in 
cui  è  forte  il  primo  suono,  e  sono  deboli  gli  altri  due;  e  nel  secondo 
sono  forti  i  due  primi  e  debole  il  terzo  come  nella  maaurha. 

Per  ridurre  le  frasi  di  ritmo  dispari  in  ritmo  pan  si  dee  seguire 
la  via  inversa,  evitando  però  di  ridurre  le  note  deboli  ad  un  valore 
maggiore  della  nota  accentuata  e  di  collocarle  in  tempo  forte.  Se  le 
due  note  deboli  sono  ripetute  basterà  ridurle  di  eguale  valore  della 
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forte,  ma  se  le  due  note  deboli  sono  di  grado  diverso  è  necessario 
dare  ad  esse  un  valore  che  sommato  non  superi  quello  della  nota 
forte.  Le  frasi  seguenti  di  ritmo  dispari,  per  es.:  dò  re  fa,  mi  — 
fa  mi  do,  rè  —  sòl  si  fa,  mi  —  sòl  si  mi,  re  ;  si  possono  esprimere 
nel  modo  seguente  :  efó,  re  fa,  mi  —  fa,  mi  do,  rè  —  sòl,  si  fa,  mi  — 
sol,  si  mi,  re,  corrispondenti  al  ritmo  pari 

od  anche  a 

t  J  Jll  Jr  = 

Su  quest'ultimo  esempio  la  nota  in  cui  termina  la  frase  acquista 
forza,  ma  non  cambia  la  natura  del  ritmo  pari  a  cui  vuol  ridursi. 
Fra  le  frasi  di  ritmo  pari  e  quelle  di  ritmo  dispari  sopra  descritte 
yi  è  analogìa,  poiché  conservano  la  stessa  proporzione  e  la  medesima 
simmetrìa,  tanto  se  si  varia  la  durata  delle  note  quanto  la  battuta 
0  la  misura  del  tempo.  In  altri  termini:  i  movimenti  della  frase  si 
conservano  proporzionali  e  simmetrici,  sia  che  la  frase  espressa  in 
tempo  pari  si  riduca  in  tempo  dispari  o  viceversa.  È  facile  riscon* 
trare  l'analogia  del  ritmo  e  della  simmetria  tra  le  seguenti  frasi  di 
tempo  pari: 

=  .JJ.  =  *JJ  I  Jv-*JJ1  I  Jr^tJJJ  I  Jr  = 

«  I  I  I  *    s  ' 

colle  altre  di  tempo  dispari: 

-.J.-lJJJIJr?  =  lJJJIJJr  =  lJJJIJJr  =  - 

I  I  liti  '— '  '^"^ 

La  simmetria  delle  frasi  vien  espressa  colle  note  collocate  in  tempo 
forte  ed  in  tempo  debole,  ossia  colle  note  accentuate  nella  battuta. 
Quindi  è  l'accento  che  serve  di  norma  al  ritmo  della  frase»  ed  è  per 
esso  che  il  ritmo  stesso  prende  quell'ordine  nel  tempo  da  cui  scatu- 
risce il  bello  e  il  dilettevole.  Le  frasi  ritmiche  sopraddescritte,  rive- 
stite de'  gradi  della  scala  musicale,  si  possono  distinguere  per  ritmo 
anche  dai  soli  accenti, e  significare  nel  modo  seguente:  dare  mi  — 
sòl  do  rè  —  rè  fa  mi  —  dò  re  mi  fa  mi  —  sòl  do  re  mi  rè  —  si 
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do  re  fa  mi  —  sòl  ta  si  dò  —  dò  re  re  mì^  ecc.,  collocando  le  note 
accentuate  nella  battuta  forte. 

Se  la  frase  è  composta  di  note  di  egual  valore  o  ridotte  alla  me- 
desima misura,  e  queste  corrispondono  ad  un  numero  dispari,  la  frase 
sarà  di  ritmo  pari.  La  frase  semplice  ha  una  sola  nota  intermedia 
agli  accenti;  se  le  note  intermedie  fossero  tre,  cinque  o  sette,  la 
frase  sarebbe  complessa,  come  può  vedersi  negli  esempi  addotti  di 
sopra.  Se  poi  le  note  intermedie  agli  accenti  fossero  due  la  frase 
sarebbe  di  ritmo  dispari.  Le  frasi  di  ritmo  dispari  non  possono  esser 
semplici,  ma  sono  o  miste,  o  cromatiche,  o  complesse,  o  rovesciate. 

Eccone  gli  esempi:  dò  re.  fa,  mi  —  mi  sol  do^  rè  —  si  re  fa,  mi  — 
sòl  la  si,  dò  —  dò  re  re  #,  mi  —  sòl  la  si,  dò  re  fa,  mi  —  mi  re  do 
si  la  si,  dò  —  sòl  la  sol,  fa  mi  re,  dò.  Una  frase  complessa  abbisogna 
di  un  numero  di  movimenti  maggiore  di  4,  quindi  volendo  da  una 
frase  semplice  sviluppare  una  complessa  è  necessario  o  di  aumentare 
la  misura  del  tempo  o  diminuire  il  valore  delle  singole  note.  Per  es. 
la  seguente  frase  semplice: 

*JJ  I  Jr  = 

doremi—  rè  mi  fa  —  si  potrà  ridurre  complessa,  mista  o  cromatica 
adoprando  il  tempo  e  le  note  seguenti: 

•      e  J  J  J  J  I  j , 

ovvero 

I  -H  r]  i  J  ri  = 

dò  si  do  re,  mi,  —  rè  do  re  mi,  fa.  0  col  tempo  dispari: 

IJJ J 1 J-= 

dò  re  re  #,  mi,  —  rè  dò  i  re,  fa,  ovvero  : 
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dò  si  re  dà  re  re  i,  mi  —  rè  mi  do  rè  mi  sol  fa,  od  anche: 

I  Jl  ;^  Jl  I  J  r  r  r  = 

*  I 

dò  si  do  re  mi  fa^  mi  — rè  do  re  mi  fa  mi,  /a,  ecc. 

Dal  fin  qui  detto  appare  manifesto  che  non  si  può  avere  ritmo 
senza  accenti,  e  che  l'accento  occupa  sempre  il  posto  più  notevole 
ed  importante  nel  tempo,  sia  nella  frase  attiva  che  in  quella  passiva, 
sia  nella  frase  semplice  come  nella  mista;  nella  complessa,  rove- 
sciata, ecc.  Sicché  per  unire  due  frasi,  non  avrà  a  farsi  altro  che 
disporle  in  modo  che  conservino  i  loro  accenti  e  il  loro  posto  nel 
tempo  forte.  Siene  per  es.  le  due  frasi  seguenti:  doremi  —  mi  fa  sòl 
che  voglionsi  unire  assieme,  basterà  mettere  tra  una  frase  e  l'altra 
e  tra  un  accento  e  l'altro  una  nota  debole  e*  si  avrà  la  seguente 
frase  complessa  :  dò  re  mi  re  mi  fa  sòl  —  ovvero  :  dò  re  mi  fa  mi 
fa  sòly  ecc. 

Viceversa  poi  volendo  di  una  frase  complessa  o  rovesciata  rica- 
varne le  semplici  non  avrà  a  farsi  altro  che  a  togliere  la  nota  debole 
che  le  unisce  e  porre  a  suo  posto  una  pausa  od  una  virgola  (1).  Da 
questo  fatto  emerge  chiaramente  qual  siano  le  proprietà  della  pausa 
e  della  virgola  nelle  frasi,  cioè  di  dare  alle  medesime  un  confine  ed 
una  distinzione,  e  ciò  non  meno  nelle  frasi  della  parola  che  in  quelle 
della  melodia.  Yeggasi  la  seguente  frase  complessa:  dò  si  dò  re  mi 
fa  mi^  ove  se  si  tolga  la  quarta  nota  debole  e  vi  si  ponga  una 
pausa  od  una  virgola  si  avranno  due  frasi  semplici  attive:  dò  si  dó^ 
mi  fa  mi.  Parimente  operando  allo  stesso  modo  le  seguenti  frasi 
complesse  e  rovesciate:  dò  si^  dò  mi^  rè  do,  rè  —  rè  mi,  rè  fa, 
mi  sol,  mi^  si  riducono  alle  frasi  semplici  attive  e  passive  o  vice- 
versa, come:  dò  si  dò,  rè  do  rè  —  rè  mi  rè,  mi  sol  mi.  Si  è  detto, 
che  l'accento  nella  frase  attiva  cade  sempre  su  di  una  nota  apparte- 
nente all'accordo,  e  nella  frase  passiva  su  di  una  nota  appartenente 
ad  una  producente.  Volendo  esser  anche  più  radicali  si  potrebbe  dire 


(1)  Non  7*ha  dubbio  che  le  paase  della  masica  abbiano  avuto  origine  dalle 
virgole  e  dai  punti  deUa  letteratura,  basta  per  conyincersene,  osseryare  la  figura 
primitiya  della  pausa,  della  croma  ed  anche  della  semiininima  7  ^  somigliantis- 
sime alla  virgola. 

Rivista  mutkaU  HaUana,  IX.  42 
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che  l'accento  è  proprio  di  note  componente  un  accordo.  Di  fatti 
anche  le  producenti  hanno  per  base  un  accordo,  e  lo  esprìmono  di 
fatto  con  una  aggiunta  di  un  suono  che  dà  la  proprietà  all'accordo 
stesso  di  passare  o  di  risolvere  in  un  altro  accordo.  Questo  suono, 
che  ha  tanta  parte  nella  musica,  è  il  segnale  della  via  che  seguono 
i  suoni  e  gli  accordi  naturalmente,  ed  è  il  legame  della  melodia  e 
dell'armonia. 

Gli  antichi,  greci  o  latini  che  sieno,  fondarono  il  loro  sistema 
suU'accordo.  Il  canto  gregoriano  stesso,  che  ne  è  la  più  genuina 
espressione,  ha  per  base  gli  accordi.  Non  mi  sarà  difficile  il  poterlo 
dimostrare  parlando,  come  spero,  del  carattere  dei  suoi  modi,  della 
sua  accentuazione  e  del  suo  ritmo.  I  seguaci  del  diatonismo,  non  che 
della  tonalità  moderna,  non  fondarono  il  loro  sistema  sugli  accordi 
di  ionica,  quarta  e  quinta?  Non  lo  ripeterò  mai  abbastanza:  l'arte, 
al  pari  della  scienza  hanno  i  loro  fondamenti  e  i  loro  principi  sem- 
plici ;  e  nulla  vi  è  di  più  semplice  in  musica,  sia  essa  melodìa  od 
armonia,  ielVaccordo.  Il  suono  stesso  che  ne  è  l'elemento  si  mani- 
festa piacevole  e  puro  coU'accordo  delle  vibrazioni.  £  l'accordo  si 
manifestò  fino  dai  tempi  di  lubal,  fu  seguito  dai  suoi  discepoli  fino 
agli  ultimi  musicisti  dei  tempi  nostri.  La  scienza  stessa  è  impotente 
a  varcare  queste  colonne  d'Ercole!  La  melodia  può  armonizzarsi  e 
l'armonizzazione  non  è  che  un  passaggio  immediato  o  mediato  da 
un  accordo  all'altro. 

La  frase  adunque  assume  diverse  forme  mano  mano  che  dal  sem- 
plice progredisce  verso  il  composto.  Quest'ordine  variato  di  forme  vien 
dato  anche  dalla  misura  del  tempo  in  cui  la  frase  si  compie.  La 
frase  semplice  compiesi  con  movimenti  semplici  e  misura  semplice, 
e  quindi  la  frase  complessa  o  composta  esige  necessariamente  movi- 
menti 0  misura  composta.  La  misura  più  semplice  è  la  dupla  che 
comprende  due  movimenti  uno  forte  e  l'altro  debole,  uno  in  battere 
e  l'altro  in  levare.  Alla  dupla  tien  dietro  il  tempo  ordinario,  che  è 
il  complesso  di  due  duple,  e  comprende  due  movimenti  forti  e  due 
deboli.  Questi  movimenti  possono  alternarsi  o  duplicarsi,  ed  anche 
con  ciò  si  ottiene  maggior  varietà.  Al  tempo  pari  tien  dietro  quello 
dispari,  che  come  abbiamo  veduto  varia  anche  esso  nei  suoi  movimenti 
forti  e  deboli,  e  dalla  varia  disposizione  di  questi  la  frase  assume 
forme  diverse. 
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Col  cangiare  il  tempo,  cangia  anche  la  frase,  quantunque  rimanga 
una  somiglianza  od  una  certa  analogia.  La  «frase  si  cangia,  o  coU'au- 
mentame  i  movimenti;  e  la  frase  dalla  sua  semplicità  passa  ad  essere 
0  mista,  0  complessa,  o  rovesciata,  ecc.  Viceversa  se  si  diminuiscono 
i  movimenti»  da  complessa,  rovesciata,  ecc.»  può  addivenire  semplice 
od  anche  tronca.  Tanto  Taumento  quanto  la  diminuzione  di  un  mo- 
vimento in  una  frase,  che  abbia  andamento  naturale,  si  avverte  dalla 
ripetizione  di  due  o  più  note  del  medesimo  colore.  Per  esempio:  dò 
si  dò  re,  m»,  volendola  ridurre  in  tempo  dispari  è  necessario  soppri- 
mere una  nota  e   la  frase  prenderà*  la   seguente  forma  :  dò  do  re, 

mi,  ovvero:  dò  si  do^  wi,  ecc.  Invece  dò  si  do,  rè  ^  rè  do  re,  mi 
riducendole  a  tempo  pari  prenderanno  la  seguente  forma:  dò  sì  rè 
—  rè  dOj  mi  —  ovvero:  dò  do,  re  rè  re,  mi. 

Le  frasi  inoltre  assumono  una  forma  più  marcata  ed  espressiva  a 
misura  che  gli  accenti  aumentano  di  numero  e  di  forza.  Un  numero 
maggiore  di  accenti,  che  tutti  non  possono  essere  della  stessa  forza, 
producono  varietà  e  nella  varietà  si  notano  vie  meglio  le  differenze. 
L'accento  tanto  è  più  forte,  quanto  più  deboli  sono  le  note  che  ad 
esso  si  avvicinano  o  ad  esso  si  appoggiano.  Il  sentimento  tanto  più 
facilmente  giudica  delle  differenze  quanto  più  sono  discrepanti  tra 
loro.  Veggasi  la  prova  di  fatto  su  frasi  espresse  con  ritmo  semplice. 

=  I  j  J I  j  = 

Questa  frase  acquista  varietà  componendola  in  altro  tempo  od  ac- 
centuandola con  maggior  forza,  come  negli  esempi  seguenti: 

tJ:-niJr^BjJJJ|Jr-=:|JJJIJrr  =  ÌJJJIJJr  = 

ili  il  I  I  ili! 

Ovvero: 

i  III  •>—» ^  I 

I  JJJI  J  Jr-B  J.;j..^  Jr-- 
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Capo  XVII. 

Disposizione  della  frase  ritmica  e  melodica 
nel  periodo. 

La  comunanza  di  elementi  di  cui  si  servono  la  favella  e  la  musica 
ci  spiega  l'intima  relazione  che  passa  fra  di  loro.  Non  a  torto,  se- 
guendo il  progresso  artistico  della  &vella,  abbiamo  analizzata  la  frase 
della  musica  in  conformità  della  proposizione  e  della  frase  della  pa- 
rola: abbiamo  esaminato  il  ritmo  di  quella  e  di  questa,  e  ne  abbiamo 
ritrovato  le  diverse  specie,  qualità  e  relazioni. 

Come  non  si  può  far  musica  con  un  sol  suono,  né  con  un  solo 
accordo,  neppure  con  una  frase  sola  si  soddisfa  al  sentimento  dell'udito, 
che  vuol  esser  attratto  dalla  varietà  dei  suoni,  degli  accordi  e  delle 
frasi  per  giudicare  della  convenienza,  della  proporzione  e  simmetria 
fra  di  essi.  La  frase  esprime  come  s'è  detto  un  giudizio  di  rapporto 
e  di  convenienza  fra  diversi  suoni  ordinati  nei  loro  movimenti  nel 
tempo,  ma  questo  giudizio  non  è  tale  da  appagare  completamente  il 
sentimento  al  solo  annunzio  di  una  frase:  esso  non  si  acqueta,  che 
anzi  nasce  spontaneo  il  desiderio  di  paragonare  una  frase  colle  altre, 
di  cui  si  può  comporre  il  periodo  od  nn  pezzo  musicale,  per  poter 
parimente  giudicare  della  convenienza  che  può  esservi  fra  queste. 
Quindi  trovata  una  frase  fa  d'uopo  che  l'artista  sappia  comporne 
altre  che  siano  in  relazione  colla  prima,  sia  per  il  ritmo  che  per  il 
soggetto;  che  altrimenti  non  potrebbe  mai  concepirsi  rapporto,  con- 
venienza 0  disposizione  simmetrica  delle  parti.  Le  frasi  sieno  esse 
semplici  0  complesse,  composte  o  miste,  attive  o  passive,  esigono  una 
disposizione  ordinata  colla  quale  si  forma  il  periodo ,  che  è  in  un 
certo  modo  corrispondente  a  quello  della  parola. 

La  disposizione  ordinata  delle  frasi  ha  un  principio,  ed  una  fine 
che  dicesi  conclusione,  corrispondenti  alla  chiusura  del  circolo  da 
cui  prese  il  suo  significato  il  periodo.  Come  abbiamo  veduto,  una 
frase  non  può  compiersi  in  minor  tempo  di  due  battute  semplici; 
quindi  per  disporre  due  frasi  semplici  si  richiederanno  4  battute,  ed 
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anche  8  e  16,  se  le  frasi  sono  più  o  meno  complesse.  Però,  dopo  la 
disposizione  di  due  frasi,  la  melodia  lascia  sempre  a  desiderare  per 
una  vera  e  propria  conclusione;  e  l'esperienza  ci  mostra  che  il  pe- 
rìodo ritmico  e  melodico  ha  due  parti  distinte  non  dissimili  da 
quelle  della  favella.  La  prima  parte  dicesì  protasi  che  corrisponde 
alla  proposizione  del  soggetto,  detto  dai  musicisti  motivo  :  e  la  seconda 
è  Yapodosi  che  significa  restituzione,  e  che  noi  diremo  ripresa  del 
soggetto  a  fine  di  concludere.  Tanto  il  soggetto  ritmico  quanto  quello 
melodico  offrono  il  tema  da  svolgersi  con  varii  periodi  per  formare 
una  composizione  musicale. 

La  fluidità  del  periodo  dipende  da  una  buona  disposizione  e  con- 
giunzione delle  frasi,  e  il  buon  andamento  di  una  composizione  mu- 
sicale dipende  da  una  retta  e  razionale  disposizione  dei  periodi.  Nel 
periodo,  le  frasi,  dovendo  esser  disposte  con  proporzione  e  simmetria, 
devono  congiungersi  ed  alternarsi  con  una  certa  omogeneità,  e  quindi 
le  semplici  colle  semplici;  le  complesse,  le  composte  e  le  miste  de- 
vono convenire  tra  loro  e  tutte  rassomigliarsi  per  ritmo.  Indispensa- 
bile poi  è  sempre  la  mescolanza  delle  frasi  attive  colle  passive,  co- 
sicché sarebbe  impossibile  senza  di  esse  formare  un  periodo  che 
chiudesse  o  concludesse.  Si  potrebbe  asserirOf  senza  tema  di  errare, 
che  il  periodo  e  la  composizione  musicale  sono  un  avvicendarsi  di 
frasi  attive  e  passive.  Né  questo  avvicendarsi  od  alternarsi  può  dirsi 
casuale  o  rilasciato  a  totale  arbitrio  del  compositore,  imperocché  é 
cosa  essenziale  voluta  dall'ordine,  che  richiede  varietà  e  nel  tempo 
stesso  proporzione  e  simmetrìa. 

Ordinariamente  il  periodo  incomincia  con  frase  attiva,  ma  può 
anche  incominciare  con  frase  passiva,  e  chiude  sempre  con  suoni  ap- 
partenenti ad  un  accordo  o  maggiore  o  minore.  La  frase  ultima  può 
esser  attiva  come  passiva,  ma  questa  in  tal  caso  deve  esser  sempre 
rovesciata^  cioè  concludente  e  ripiegata  nelle  note  di  soggetto  attivo, 
quali  sono  le  note  dell'accordo  o  della  tonalità  presa  a  trattare  colla 
frase  melodica. 

U  periodo  musicale  se  disgiunto  dalla  parola,  si  compone  di  quattro 
frasi,  sia  semplici  che  complesse,  le  quali  si  svolgono,  come  già  di- 
cemmo in  quattro,  otto  o  sedici  battute.  Se  la  melodia  riveste  la  fa- 
vella, in  tal  caso,  dovendo  seguire  le  movenze  e  le  linee  di  questa 
per  quanto  é  possibile,  si  possono  fare  periodi  di  due,  tre  ed  anche 
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di  cinque  frasi,  a  meno  che  non  si  preferisca  di  allungare  o  di  mol- 
tiplicare i  movimenti  dei  suoni  sopra  le  sillabe  lunghe  ed  accentuate, 
0  ripeter  le  parole  stesse  adattandole  alla  melodia  propria  dei 
suoni. 

La  congiunzione  o  la  successione  delle  frasi  nel  perìodo  de?e  esser, 
come  dissi,  proporzionata  e  simmetrica,  e  questa  simmetria  riguarda 
le  diverse  specie  delle  frasi,  ma  più  specialmente  il  ritmo  delle  me- 
desime. Le  frasi  attive  dovendo  esser  disposte  con  simmetria  possono 
collocarsi  nel  periodo:  !<>  coiralternativa.  Se  per  esempio  s'incomicia 
il  periodo  con  una  frase  passiva  la  seconda  sarà  attiva,  la  terza  può 
essere  passiva,  e  la  quarta  attiva,  ovvero  passiva  rovesciata  in  attiva. 
2^  Se  incominciasi  con  frase  attiva,  e  ciò  è  più  conforme  a  natura, 
la  seconda  sarà  passiva  ovvero  rovesciata  in  passivo,  la  terza  può 
esser  attiva,  e  l'ultima,  passiva  rovesciata  in  attiva.  Z^  La  disposizione 
più  simmetrica  è  quella  che  nel  periodo  ha  la  prima  e  l'ultima  frase 
attiva  e  nel  mezzo,  cioè  la  seconda  e  la  terza,  due  frasi  passive.  Il 
periodo  ben  spesso  si  forma  di  frasi  composte  di  attivo  e  passivccioè 
rovesciate,  e  ciò  non  impedisce  che  possa  farsi  una  buona  disposizione 
di  frasi,  semprechè  non  tolgasi  la  richiesta  proporzione  e  simmetria. 
La  perfetta  simmetria,  resa  soverchiamente  costante,  stanca  il  senti- 
mento e  lo  annoia,  essendo  esso  portato  alla  varietà  ed  alla  novità. 
E  questa  varietà  è  resa  evidente  dal  presente  indirizzo  musicale: 
mentre  ora  i  musicisti  sembrano  annoiati  da  un  periodare  troppo 
compassato  e  secondo  la  naturale  disposizione  dei  movimenti  dei 
suoni. 

Di  fatto  sembra  che  aborrano  da  quell'indirizzo  dato  dai  ^• 
guaci  del  passato^  di  non  musicar  che  poesia  conforme  al  periodar 
della  musica,  e  di  ridurre  a  tal  forma  anche  la  prosa  che  non  con- 
sente un  tal  ritmo,  riducendola  come  dissi  con  arbitrarie  ripetizioni 
0  con  inconsulte  trasposizioni.  È  sempre  però  vero  che  gli  eccessi 
sono  deplorevoli,  e  che  la  via  di  mezzo  è  la  più  virtuosa  anche  per 
i  musicisti.  L'arte  se  degenera  in  artificio,  ed  in  progetto  pertinace- 
mente studiato,  a  lungo  non  si  sostiene,  imperocché  il  senso  ha  l^ggi 
di  natura  contro  le  quali  non  sa  andare. 

La  simmetria  delle  frasi,  di  qualunque  specie  esse  sieno,  più  che 
dai  gradi  del  suono  è  resa  manifesta  dal  ritmo.  Non  a  caso  distinsi 
la  frase  ritmica  da  quella  melodica,  essendovi  tra  l'una  e  l'altra  non 
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poca  differenza.  Per  la  ritmica,  facendo  astrazione  dei  gradi  di  acu- 
tezza e  gravità,  b^ta  anche  un  suono  solo,  non  importa  se  armonioso 
0  no,  purcliè  i  movimenti  sieno  disposti  con  proporzione,  con  ordine 
e  con  simmetria.  Nella  frasa  ritmica  si  considera  solamente  la  quan- 
tità e  la  forza  dei  semplici  movimenti,  come  suol  farsi  suonandoli 
tamburo,  i  sistri,  le  gnacchere,  o  coi  movimenti  sillabici  della  fa- 
vella nella  poesia. 

Per  la  frase  melodica  già  Io  dicemmo,  oltre  al  ritmo  si  richiede 
una  ordinata  e  simmetrica  disposizione  dei  gradi  del  suono,  quali 
sono  dati  dalle  scale  razionali ,  che  rappresentafio  o  la  simmetria 
delle  vibrazioni  proprie  del  suono,  come  nella  scala  maggiore,  o 
quella  dei  semitoni,  presi  come  unità  di  grado,  come  nella  minore. 
La  frase  ritmica  si  può  concepire  senza  armoniosità  e  senza  varii 
gradi  di  acutezza  di  suono,  mentre  quella  melodica  tende  all'ar- 
moniosità  del  suono  ed  ai  varii  gradi  del  medesimo;  quindi  il 
ritmo  può  dirsi  base  e  fondamento  della  melodia  e  della  musica, 
come  lo  è  altresì  della  poesia  e  della  danza.  Da  tutto  questo  è 
chiaro  che  la  frase  ritmica  si  compone  di  un  numero  minore  di 
elementi  in  confronto  di  quella  melodica,  poiché  alla  ritmica,  che 
ha  comuni  le  due  proprietà  del  suono  quali  sono  la  durata  e  la 
forza,  non  sono  necessarie  quelle  dell'armoniosità  e  della  dolcezza, 
né  quelle  di  grado  di  gravità  e  di  acutezza,  al  certo  indispensabili 
per  la  melodia  e  per  la  musica  in  genere. 

La  disposizione  delle  frasi  ritmiche  nel  periodo  è  meno  variata  di 
quella  melodica,  non  solo  perchè  le  frasi  ritmiche  si  compongono  di 
un  minor  numero  di  elementi  di  quelle  melodiche,  ma  anche  perchè 
quelle  amano  l'uniformità  delle  forme  e  la  quasi  perfetta  somiglianza 
delle  une  colle  altre. 

Il  periodo  musicale  si  compone  di  due  parti  principali,  le  quali 
sono,  come  dicemmo,  la  protasi  e  Vapodosij  e  ciascuna  di  queste 
parti  comprende  due  frasi.  La  simmetria  nel  periodo  ritmico,  fonda- 
mento di  quello  melodico,  può  riscontrarsi  nelle  seguenti  forme. 

La  prima  e  la  più  perfetta  forma  si  ha  quando  le  quattro  frasi  si 
presentano  cogli  stessi  movimenti  quantitativi  e  di  forza,  ossia  quando  le 
altre  tre  frasi  hanno  la  medesima  disposizione  degli  accenti  o  lo  stesso 
ritmo  della  prima.  Potrebbero  citarsi  innumerevoli  esempi  di  perìodi 
formati  con  questa  simmetria,  specialmente  di  ballabili,  di  romanze. 
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e  cavatine;  basteranno  alcuni  dei  più  noti,  sia  di  Verdi,  che  di  Do- 
nizzetti.  Per  esempio  la  romanza  del  Bigoletto:  «  la  danna  è  mobOe  > 
ha  il  periodo  composto  della  seguente  frase  ritmica: 

I  JJJ  I  JIJM  - 


e  quella  della  Trafmta\  «  di  Provenga  il  mar,  il  suol  >  coU'altra: 

=  è  -  ^  LT  I  ^tUJ  t'\  = 

La  romanza  della  Lticrema  Bargia^  «  di  pescatore  ignobile  >,  il  pe- 
riodo componesi  della  seguente  frase  ritmica: 


e  quello  del  finale  del  Preludio'.  «  Maffio  Orsini,  signora  son  io  >, 
che  si  compone  con  questa: 


e  finalmente  nel  finale  dell'atto  1^  il  periodo  «  guai  se  ti  sfugge  un 
motto  »  che  si  compone  coU'altra  frase: 


^i^nnn^'-ì  = 


La  seconda  forma,  meno  simmetrica  della  sopraddescritta,  si  ha 
quando  la  prima  parte  del  periodo,  la  protasi^  ha  il  ritmo  eguale  e 
corrispondente  alla  seconda  parte,  Vapodosi:  quindi  le  prime  due  frasi 
che  ordinariamente  sono  congiunte,  corrispondono  per  quantità  e  forza 
e  disposizione  di  accenti  alle  altre  due.  Tali  sono  quelle  nel  brindisi 
della  Traviata:  «  libiamo^  libiamo  nei  lieti  calici  »,  ove  lei  protasi  e 
Vapodosi  hanno  il  seguente  ritmo: 
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•TCJLT  I  LL'  I  dLr  I  MÌU  I 

ó=&:^  I  d=&^  I  re  I  r'  I  = 

Dicasi  altrettanto  del  Valzer  e  Duetto  che  lo  seguono.  Anche  nel  fi- 
nale del  IP  atto  «  noi  siamo  mngarelle  >  il  ritmo  della  prima  parte 
del  periodo  è  ugnale  a  quello  della  seconda.  Eccone  l'esempio: 

In  questa  seconda  forma  le  prime  frasi  sono  quasi  sempre  ripetute 
e  complesse  e  quindi  il  periodo  si  compone  di  otto  ed  anche  di  se- 
dici battute.  Non  solo  soglionsi  ripetere  le  frasi,  ma  ben  anche  le 
parti  del  periodo  ed  il  periodo  stesso  affinchè  meglio  apparisca  la 
simmetrìa  delle  frasi  stesse. 

La  terza  forma  si  ha  quando  le  prime  tre  frasi  corrispondono  per 
ritmo  e  solo  l'ultima  frase  è  alquanto  variata,  specialmente  negli 
ultimi  accenti.  Anche  questo  periodo  presenta  la  simmetria  richiesta 
poiché  per  essa  bastano  tre  termini  o  tre  frasi.  L'ultima  frase  se  si 
scosta  dalle  tre  prime  ciò  è  a  fine  di  meglio  concludere  il  periodo, 
dando  al  medesimo  un'accentuazione  ed  un  senso  più  marcato  di 
riposo.  Si  ha  un  bellissimo  esempio  di  questa  terza  forma  nella  se* 
conda  parte  della  citata  Bomanza  del  Rigoletto,  o?e  le  prime  tre 
frasi  hanno  il  ritmo  seguente: 

t  JIJJ  I  JJr  I  - 

> 

la  quarta  conclude  così: 

-Tj  J  J I J  ^  n  = 

Una  quarta  forma  di  periodo  si  ha  quando  questo  s'incomincia  con  una 
frase  composta  di  frasi  semplici  corrispondenti  tra  loro,  ma  alquanto 
dissimili  dalle  altre  tre  in  cui  esiste  la  simmetria  richiesta  dal  pe- 
riodo. A  prima  rista  un  tal  periodo  sembra  composto  di  cinque  frasi, 
le  prime  due  quasi  fossero  un  preludio  delle  altre  tre:  ma  se  bene  si 
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considerano  nella  lor  misura  ambedue  compongono  una  frase  non  molto 
dissimile  e  facilmente  riducibile  alle  altre  tre,  colle  quali  sono 
sempre,  se  non  perfettamente  simmetriche,  in  giusta  .proporzione  e 
somiglianza.  Fra  i  non  rari  esempi  che  sMncontrano  nei  classici  basti 
per  tutti  il  pezzo  della  Traviata  neiratto  IIF:  «  Parigi  o  cara  noi 
lascieremo  »,  ove  la  prima  frase  è  composta  di  due  semplici  aventi 
il  seguente  ritmo: 

mentre  le  altre  corrispondono  al  seguente: 

=  I  f5  r3 1  j  h  i  = 

Le  sopraddette  forme  di  periodo  rappresentano  la  naturale  e  più 
perfetta  disposizione  delle  frasi  voluta  dalla  musica  misurata,  o  fi- 
gurata, indipendentemente  dalla  parola,  a  cui  il  piti  delle  volte  va 
unita.  L'arte  imita  la  natura,  ma  componendo  musica  senza  parole, 
può  benissimo  assimilare  i  movimenti  dei  suoni  a  quelli  della  fa- 
velia  ed  anche  imitarli.  Nella  formazione  pertanto  di  periodi  melodici 
Tarte  tende  a  nascondere  un  meccanismo  da  cui  apparisce  troppo 
chiaramente  quella  simmetria  perfetta  voluta  dalla  natura.  A  tal  fine 
adopra  la  sincope,  le  anticipazioni  e  i  ritardi  per  ciò  che  riguarda 
la  disposizione  dei  movimenti  nel  tempo,  e  tutte  quelle  figure  reto- 
riche che  servono  a  dar  varietà  ed  una  certa  libertà  ai  movimenti 
stessi,  senza  dire  di  altri  ornamenti  nell'accentuazione  o  nella  con- 
giunzione delle  frasi  e  dei  periodi  stessi. 

Non  v*ha  dubbio,  che  colla  figurazione  delle  note  musicali,  o  col 
valore  che  suol  attribuirsi  alle  medesime,  può  darsi  alla  quantità 
della  parola  quella  perfetta  simmetria  propria  della  musica,  come 
vedremo  in  seguito.  Per  lo  stesso  scopo  artistico,  scrivendo  musica 
senza  parole,  si  può  alle  note  musicali  dare  un  ritmo  alquanto  li- 
bero ed  imitativo  di  quello  della  favella.  A  tal  fine  si  possono  ado- 
prare  i  punti  coronati,  i  mordenti,  i  moti  accelerati  o  rallentati,  ecc., 
ed  altri  espedienti  atti  ad  ottenere  nuovi  e  svariati  effètti  fonici. 
Quindi  è  ben  naturale  che  il  musicista,  non  contento  di  parlare  al 
sentimento  coi  suoni,  intenda  colpire  l'immaginazione  e  di  parlare 
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all'intelligenza  imitando  i  movimenti  sillabici,  il  fraseggiare  ed  il 
periodare  della  favella. 

Per  questa  importantissima  ragione  il  musicista  si  allontana  tal- 
volta da  quelle  forme  risultanti  dalla  naturale  disposizione  dei  mo- 
vimenti dei  suoni  per  seguire  quelli  convenzionali  del  parlare.  In 
conseguenza  di  ciò  si  possono  avere  frasi  tronche  e  ripetute,  e  pe- 
rìodi di  svariata  brevità  e  lunghezza,  composti  di  una,  di  due  e  tre 
frasi;  come  ad  un  perìodo,  svolto  naturalmente,  si  possono  aggiungere 
una  0  due  frasi  ed  anche  tre.  Ciò  accade  specialmente  quando  colla 
musica  si  debba  rivestire  la  poesia  composta  di  tre  strofe,  o  quando 
si  voglia  imitare  coi  suoni  un  parlar  figurato,  come  nell'enfasi,  nel- 
l'epifonema,  neiriperbole,  neiresclamazione,  nella  sospensione,  nella 
dubitazione,  nell'interrogazione,  ecc.  Da  questa  imitazione  del  lin- 
guaggio nascono  il  recitativo,  il  descrittivo,  il  narrativo,  e  le  altre 
forme  dette  imitative,  atte  ad  esprimere  fatti  e  concetti  propri  del 
favellare. 

(Gantmua). 

B.  Grassi-Landi. 
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La  jeunesse  de  I^ai^eau. 


IJorsque  Jean-Philippe  Rameau  mourut,  le  12  septembre  1764, 
chargé  d'ans  et  d'une  gioire  acquise  par  d'opinìàtres  eSbrts  et 
d'admirables  travaax,  tout  ce  qae  Paris  comptait  d'écrivains,  dispen- 
satenrs  de  la  renommée  dans  les  gazettes  imprimées  oa  manuscrìtes, 
mit  d'un  seul  mou?ement  la  piume  à  rencrier,  pour  tracer  son  pa- 
négyrique  (1);  et  tout  aussitOt  chacun  8'aper9ut  que  la  biographie 
de  cet  bomme  universellement  célèbre  se  réduisait  à  la  chronologie 
de  ses  oeuvreSi  et  que  l'on  ne  savait  presque  rien  de  sa  vie,  rien 
surtout  de  la  longue  periodo  qui  avait  précède  la  représentation  de 
son  premier  opera,  et  qui,  en  retardant  jusqu'à  la  cinquantième 
année  ses  véritables  debuta  de  compositeur  dramatique,  avait  semblé 
prolonger  jusque  là  sa  jeunesse.  Certains  auteurs  qui  se  faisaient 
scrupule  de  leur  ignorance  trouvèrent  une  excuse  facile  dans  labi- 
zarrerie  du  caractère  de  Bameau,  et  signalèrent  son  mutismo  habituel 
sur  ce  qui  le  toucbait  personnellement.  Chabanon,  notamment,  dans 
une  brochure  improvisée  en  peu  de  semaines,  puisqu'elle  porte  au 
frontispice  le  millèsime  memo  de  la  mort  de  Bameau,  avoua  que 
«  tonte  la  première  moitié  »  de  la  vie  de  son  héros  lui  était  de- 
meurée  «  absolument  inconnue  »,  Tauteur  de  Dardanus  n'en  ayant 
«  rapporté  aucune  particularité  à  ses  amis,  ni  méme  à  Madame 
Bameau,  sa  femme  »  (2). 


(1)  Lea  preiniers  articles  nécrologiqaes  pabliés  sur  Rameau  farent  ìnsérés  dans 
la  GaMetti  de  France  da  17  septembre  1764;  —  les  Annonces,  affickes  et  avis 
divers  da  26  septembre  1764;  —  le  Jourtial  encyclopédiquet  septembre  1764, 
pag.  167;  —  VAvant-eourèur  du  1«'  octobre  1764;  —  le  Mercure  de  France, 
octobre  1764,  voi.  I,  pp.  J82199;  ^  le  Nécróloge  des  hommes  eéUbreà  de 
France,  1765,  article  non  signé,  mais  qui  porte  le  nom  de  Palissot  dans  la  table 
da  volarne  pablié  en  1767  et  forme  de  la  réanion  dea  Nécrologes  de  1764, 1765 
et  1766;  rÉloge  de  llameaa  s'y  trouve  aax  pages  851 13. 

(2)  Chabanon,  Éhge  de  M.  Bameau,  Paris,  1764,  ìn-8,  pag.  7. 
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Dès  que  la  noavelle  de  la  mort  de  Bameau  fut  parvenue  à  Dijon, 
TAcadémìe  de  cette  ville  s'occupa  de  rendre  hommage  k  la  mémoire 
da  maitre  qu'elle  a?ait,  à  la  vérìté,  songé  un  peu  tard  à  s'associer 
en  qualité  de  membre  non  résidant  (1),  et  qui  de  son  coté,  s'était 
depuìs  longtemps  peu  soucié  de  son  pays  d'orìgine.  Dans  la  séance 
solennelle  du  25  aoùt  1765,  le  médecin  Hugues  Maret,  secrétaire 
perpétuel,  pronon9a  dono  un  Éloge  historique  de  Rameau,  quMl  fit 
imprimer  l'année  suivante  (2).  Peu  verse  dans  les  choses  de  la  mu- 
sique,  et  n'ayant  jamais  approché  l'artiste  dont  les  hasards  acadé- 
miques  l'obligeaient  à  devenir  le  biograpbe,  Maret  avait  fait  de  son 
mieux  pour  réunìr  la  plus  grosse  somme  possible  de  renseignements 
directs;  il  avait  interrogò  par  lettres  ceux  de  ses  compatriotes  qu'il 
supposait  avoir  entretenu  avec  Bameau  des  relations  quelconques: 
le  poète  Pìron,  l'organiste  Balbastre,  le  peintre  Venevault  (3);  se 
prévalant  d'une  confraternite   académique   ou   d'une  sìmilìtude  de 


(1)  L*élection  de  J.-Ph.  Rameaa  eut  liea  sealement  troia  ans  avant  sa  mort, 
le  22  mai  1761.  L'Académie  de  Dijon  ezistait  depnis  1741.  Yoyez  Ph.  Milsand, 
Notes  et  documenta  pour  servir  à  Vhistoire  de  VAcadémie  de  Dijon^  dans  les 
Mémoires  de  cette  société,  2*  serie,  t.  XVI,  année  1870,  pag.  353.* 

(2)  Éhge  historique  de  M.  Rameau^  eompositeur  de  la  musique  du  Cabinet 
du  Boij  Associé  de  VAeade'mie  des  Sciences,  Aris  et  beUes-lettres  de  Difon,  la 
à  la  séance  pnblique  de  TAcadémie,  le  25  aoùt  1765^  par  M.  Maret,  D.  M.,  se- 
crétaire perpétael;  Dijon  et  Paris,  1766,  in-8,  de  iv-78  pages.  Un  coropte^renda 
de  cette  brochure  fot  inséré  dans  le  Mercure  de  France  de  janvier  1766,  voi.  II, 
pp.  138-158.  —  Hagnes  Maret,  doctear  en  médecine,  académicien  pensionnaire 
de  PAcadémie  de  Dijon  depnis  le  9  janvier  1756,  y  succèda  en  1764  à  J.-6.  Mi- 
chanlt  comme  secrétaire  perpétael,  et  moarnt  le  11  jain  1786,  victime  de  son 
déToaement  dans  nne  epidemie.  Poar  la  liste  de  ses  travaaz,  voy.  Milsand,  onvr. 
oité.  —  Son  fils  Hagaes-Bemard  Maret  fat  ministre  des  relations  eitérienres  sona 
Napoléon  I*'  et  re9at  le  ti  tre  de  dac  de  Bassano. 

(8)  Alexis  Piron,  né  à  Dijon  le  9  jaillet  1689,  fdt  d*abord  inscrit  aa  barreaa 
de  sa  ville  natale^  pais,  s*étant  fixé  à  Paris  en  1719,  y  débata  dans  les  lettres 
en  1728  par  de  petites  comédies  joaées  an  théàtre  de  la  Foire,  se  fit  nn  renom 
d*homme  d'esprit  et  d^écrivain  licencieax,  et  moarat  en  1773.  —  Claude  Bal- 
bastre,  organiste  et  compositear,  né  à  Dijon  en  1729,  neveu  et  élòve  d'nn  orga- 
niste  dijonnais  da  méme  nom,  lui  succèda  à  Torgue  de  la  cathédrale  de  Dijon, 
et  vint  s'établir  en  1750  à  Paris,  où  il  re9ut  des  le9ons  de  Bameau,  et  où  il 
mourut  en  1799,  après  avoir  occnpé  les  postes  d^organiste  à  S*  Boch  et  à  Notre- 
Dame.  —  Nicolas  Venevault,  peintre  estimé  surtout  pour  le  paysage,  membre  de 
TAcadémie  royale  de  peinture,  à  Paris,  et  de  V  Académie  de  Dijon,  moarut 
en  1775. 
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fonctions,  il  s'était  encore  adressé  à  M.  de  La  Oondamine,  le  savant 
mathématìcien  et  voyageur,  dont  on  disait  qu'il  n'existait  point 
d'homme  célèbre  ayec  qui  il  n'ait  eu  des  liaisons  ou  des  dispates  (1), 
et  à  M.  de  Féligonde,  secrétaire  de  TAcadémie  de  Clermont-Ferrand, 
ville  habitée  par  Bameau  un  peu  plus  de  quarante  ans  auparavani 
De  ces  nombreux  correspondants,  Maret  avait  re9a  force  politesses 
et  quelqaes  anecdotes.  La  Oondamine  lai  procura  une  note  de  Cha- 
banon.  Balbastre  surtout  lui  fut  utile.  Piron,  que  le  biographe 
croyait  un  «  ancien  ami  »  de  Bameau,  et  sur  les  Communications 
duquel  il  semblait  pouvoir  particulièrement  compter,  puisque  des 
airs  de  Bameau  avaient  accompagné  plusieurs  de  ses  comédies,  Piron 
se  déroba;  il  répondit  par  des  dénégations  assaisonnées  d'un  portrait 
satirique  du  compositeur  et  d*agréables  flatteries  à  l'adresse  de 
Maret:  en  sorte  que  celui-ci,  ne  pouvant  cortes  ni  lire  la  lettre  à 
l'Académie,  ni  l'imprimer  dans  un  Éloge^  la  serra  fort  précieusement 
dans  ses  papiers,  où  elle  fut  plus  tard  retrouvée  (2). 

La  brochure  de  Maret  servit  de  source  principale  à  la  plupart  des 
notices  publiées  depuis  son  apparition  sur  la  vie  et  les  ouvrages  de 
Bameau  (3).  A  ses  renseignements,  presque  tous  véridiques,  et  que 


(1)  Gbarles-Marìe  de  La  Condamine,  né  à  Paris  en  1701,  mort  en  1774,  membre 
de  l'Académie  fran^aise  et  de  TAcadémie  des  sciences,  ponvait,  dans  cette  demière 
compagnie,  8*etre  interesse  actz  travanz  théoriqaes  de  Ramean. 

(2)  Pnbliée  en  1860,  la  lettre  de  Piron  sera  citée  dans  la  saite  de  cette 
étnde. 

(B)  Les  prìncipales  notices  snr  Bameaa  pabliées  de  1765  à  1864  sont:  Galerie 
franQoiae  ou  portraiU  des  hommes  et  des  femmes  céUbres  qui  otit  paru  en  France, 
gravés  en  taille-douce.,..  avec  un  abrégé  de  leur  vie,.,,  3«  livr.,  1771,  Baroeaa 
(par  Ganthier-Dagoty),  in  foL,  10  pag.  —  DicUonnaire  des  ariistes,  ou  Notiee 
historique  et  raiaonnée,,,.  par  M,  Vàbbé  de  F,„.  (Fontenai),  Paris,  1776,  t.  II, 
pp.  411-414.  —  L'Ami  des  aris  ou  justification  de  plusieurs  grands  hommes 
(par  de  Croix),  Amsterdam,  1776,  in-12.  —  Essais  sur  la  musique  ancienne  et 
moderne  (par  J.-B.  de  la  Borde),  Paris,  1780,  t.  Ili,  pp.  464-469.  —  Manuel, 
L'Annee  frangaise^  ou  vies  des  hommes  qui  ont  honoré  la  Franoe,  etc,  Paris, 
1789,  t.  ni,  pp.  327-881.  —  Choron  et  Fatolle,  Dictionnaire  historique 
des  musiciens,  Paris,  1817,  t.  II,  pp.  196198.  —  Maurice  Bourges,  BameaUy 
8  articles  dans  la  Bevue  et  gaeette  musicale  de  Paris,  àea  SO  jinut  4  et  lljaillet 
1839.  —  GiLLOTTB,  BameaUf  dans  le  Courrier  de  la  Cote  d'Or,  da  2  mars  1844.  — 
J.-B.  Labat,  Études  philosophiques  et  moraks  sur  Thistoòre  de  la  m'usiqw,  Parìa, 
1852,  t.  II.  pp.  192-229.  —  Ad.  Adah,  Bameau,  dans  la  Bevue  Contempo- 
raine  da  15  octobre  1852,  reprod.  dans  les  tirages  sacoessifs  de  ses  Demiers 
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pendant  longtemps  personne  ne  crat  nécessaire  de  contròler,  s'ajou- 
taìent  lentement,  et  toujours  en  petit  nombre,  ceni  fournis  par 
d'aùtres  signataìres  d'articles  ou  de  brochures.  Mais  de  beancoup  de 
pages  additionnées  si  Fon  venait  à  retrancher  et  celles  de  pure  cri- 
tique  et  celles  de  creuse  rhétorique,  le  total  des  faits  acquis  se  ré- 
duisait  toujours  à  peu  de  chose.  On  doit  voir  dans  cette  rareté  des 
éléments  biographiques  et  dans  la  dìfficulté  d'en  accroitre  le  nombre 
par  de  nouvelles  recherches,  lés  seules  causes  de  Tabstentìon  des 
musicologues  du  XIX«  siede  à  Tégard  de  Bameau:  ear  il  ne  faut 
les  accuser  ni  de  dédain,  ni  d'oubli;  malgré  Téloignement  des  ans, 
malgré  les  transformations  de  Tart,  le  nom  du  maitre  bourguignon 
ne  perdait  rìen  de  sa  célébrité;  on  le  citai t  toujours  comme  repré- 
sentant  une  epoque  de  la  musique  fran9aise;  on  se  rappelait  les 
titres  de  plusieurs  de  ses  opéras,  et  les  mots  mémes  qui  avaient 
inspirò  ses  chants  les  plus  admirés:  Tristes  appréts^  póles  flam- 
beaux.,.^  —  Que  (cut  gémis$e.,.<,  — •  Brisons  nos  fers...^  —  Mdnes 
pìaintifs...;  on  faisait  étudier  aux  «  petites  mains  »  le  rigaudon  de 
JDardanu8]  et  il  était  memo  possible  de  rencontrer  des  musiciens 
qui  avaient  lu  tout  entier  l'un  de  ses  traités  ou  Tun  de  ses  opéras. 
La  présence  d'un  chapitre  sur  Bameau  dans  un  volume  de  littéra- 
tnre  enfantine,  réunissant  <  certains  traits  dramatiques  ou  touchants 
de  l'enfance  de  quelques  hommes  célèbres  »  fournit  une  preuve  mi- 
nimOi  mais  certaine,  de  cette  continuelle  et  superfìcielle  popularité  : 
l'auteur,  usant  très  largement  des  libertés  que  s'attribuent  les  con- 
teurs,  rapporto  à  la  jeunesse  de  Bameau,  ou  méme,  selon  que  l'exi- 
gerait  le  titre  du  livre,  à  son  enfance,  deux  anecdotes  qui  concer- 
nent  son  départ  de  Clermont  et  le  succès  d'Hippolyie  et  Ariete^  et 


9(mvenir8  d*un  musicien,  pag.  1  et  saiv.  —  Solié,  Études  biographiques^  ante- 
doUques  et  esthétiquea  aur  ìes  eomposUeurs  qui  ont  illustre  la  scène  frangaise: 
Bameau,  ÀmieDS,  s.  d.  10  ff.  non  eh.  -^  Ch.  Poibot,  Essai  sur  ìes  musiciens 
bourguignans,  Dijon,  1854,  in-8,  pp.  29-32.  —  Arsene  Houssaye,  (Euvres  com- 
plètes,  t.  Ili,  Histoire  de  Vart  frangais  au  XVIII*  siècìe,  Paris,  1860,  ìd.8, 
pp.  409-417.  —  Ch.  Muteau  et  Job.  Oarmibr,  Oalerie  bourguignonne,  t.  Ili, 
Dijon,  1861,  pp.  18-27.  —  À.  Farreno,  Notice  sur  Rameaa,  dans  le  Trésor 
des  pianistes^  1. 1, 1861.  —  Fétib,  Biographie  univers,  des  musiciens,  —  Denne- 
Baroh,  Bameau  (extr.  de  la  NouveUe  Biographie  généraHe),  in-8,  1862.  — 
E.  Nbblb,  Le  Panthéon  de  la  Bourgogne,  coUection  de  36  portraits  avec  no- 
Hees,  eie,,  livr.  29,  Beaane,  1863,  in-fol. 
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donfc  la  seconde  date,  par  conséquent,  de  la  cinquantième  année  de 
son  àge  (1). 

L'anniversaire  sécalaire  de  la  mort  de  Bameaa,  en  1864,  était 
natarellement  designò  poar  rayi?er  son  souvenir.  Ce  flit  le  moment 
choisi  par  le  musicien  bourguignon  Oh.  Poisot  pour  renòuveler  la 
proposition  de  l'érection  d'une  statue  dn  maitre  à  Dijon  (2),  propo- 
sìtion  emise  dès  1860,  et  qui  ne  devait  aboutir  qu'en  1876.  A  cette 
date,  l'inauguration  du  monument,  oouvre  de  M,  Guillaume,  donna 
lieu  à  des  fètes  locales  et  à  Tapparition  d'articles  et  de  brochures, 
entro  lesquels  se  distinguait  un  tout  petit  mais  substantiel  volume 
de  M.  Arthur  Pougin  (3).  L'auteur,  se  défendant  d'avoir  voulu  &ire 
plus  qu'une  simple  notice,  qu'un  «  hommage  modeste  à  la  gioire  de 
Bameau  »,  constatait  qu'aucun  «  travail  d'ensemble,  à  la  fois  cri- 
tique  et  biographique,  définitif  et  complet  >,  n'avait  encore  été  en- 
trepris  sur  le  grand  maitre  fran^ais,  et  souhaitait  de  voir  combler 
<  une  lacune  si  fìkheuse  ».  Ce  voeu,  qui  date  dé^à  de  vingt-cinq  ans, 
est  demeuré  sans  effet  (4).  Mais  un  événement  plus  désirable  a  com- 


(1)  Bibliothèqae  rose  illastrée.  Enfances  oélèbres^  par  Madame  Louise  Colet, 
4«  edit.,  Paris,  1862,  in-18. 

(2)  En  méme  temps,  Ch.  Poisot  fit  paraltre  une  NoUee  biographique  mr 
J.'Ph,  Bameau,  pubìiée  à  Voceaeion  de  Tanniversaire  eécuUUredeaa  mort,  Dijon 
et  Paris,  1864,  in-82,  de  31  pages.  Il  annon9ait  sar  la  convertare  nne  monog^phìe 
plus  étendne,  qa*il  préparait  en  collaboration  aYec  M.  Àdolphe  Grange,  et  qui  ne 
fnt  jamais  pnbliée.  —  Dans  les  années  snivantes  pararent:  Leon  Danjou,  Bameau, 
son  influence  sur  Tari  musical,  dans  V  Union  bourguignonne  des  22  et  25  jnìn 
1866.  —  Th.  Nisard,  Monographie  de  X-Ph,  Bameau,  Paris,  1867,  in-8,  28  pages. 
—  Jal,  Dictionnaire  eritique  de  biographie  et  d'histoire,  Paris,  1867,  in-8, 
pp.  1035,  2«  edit.,  1878.  —  Felix  Clémemt,  Les  Musidens  eélèbres,  Paris, 
1868,  in-8,  pp.  50,  2«  edit,  1873. 

(3)  Arthur  Pouoiir,  Bameau,  essai  sur  sa  vie  eises  csuvres,  Paris,  1876,  in-32, 
de  142  pages.  —  Délibération  du  Conseil  municipal  de  Dijon  sur  ìaproposUion 
d'eriger  une  statue  à  Bameau,  rapport  présente  par  M.  Mtiteau,  Dijon,  s.  d. 
in-8.  —  Bameau,  sa  vie,  ses  <euvres,  par  un  de  ses  arrière-neveux  (B.  Garrand), 
Dijon,  1876,  in- 16.  —  Notice  sur  Bameau,  par  un  Bamiste,  dans  le  journal 
ìa  Còte  d'Or,  des  911  aoùt  1876.  —  Les  fétes  de  Bameau  à  Dijon,  artiele  de 
Benchsel,  dans  la  Bevue  et  gaeette  musicale  de  Paris,  da  20  aoùt  1876.  —  Un 
artiele  de  M.  Pongin  sar  le  méme  sajet  fat  inséré  dans  TArt,  année  1876,  t.  VI, 
pag.  212. 

(4)  La  littératare  mnsicale  n'est  cependant  pas  restóe  maette  à  Tendroit  de 
Bameaa  depais  1876.  Noas  devons  mentionner  oomme  saite  aoz  indications  pré- 
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mencé  de  s'accomplir  le  jour  où  est  appara  le   premier  volume  de 
l'édition  des  (Euvres  complètes  de  Bameau. 

L'idée  d'une  édition  complète  avait  été  formulée,  douze  ans  après 
la  mort  de  Rameau,  par  son  ami  et  admirateur  de  Croix,  qui,  sa- 
cbant  Fimportance  des  ouvrages  laissés  en  manuscrit  par  Tauteur 
de  Costar  et  Polhix^  avait  écrit  :  «  Ils  peuvent  se  perdre  d'un  mo- 
ment à  Tautre,  et  nous  gémissons  de  les  voìr  exposés  à  ce  malheur. 
Il  serait  digne  d'un  souverain  qui  protège  les  Àrts  de  faire  exécuter 
une  édition  generale  des  oeuvres  d'un  homme  qui  a  fait  tant  d'hon- 
neur  à  la  Franco.  L'Europe  entière  souscrìrait  à  ce  beau  projet  »  (1). 
Hélas!  pas  plus  aujourd'huì  que  sous  le  règne  de  Louis  XV,  la 
pensée  d'honorer  un  musicien  par  la  publication  et  l'exécution  de 
ses  oeuvres,  n'entro  dans  les  habitudes  administratives.  Donner  son 
nom  à  une  rue,  dresser  son  effigie  sur  un  place  publique,  sont  les 
deux  seuls  degrés  connus  de  la  gioire  officielle  ;  c'est  affaire  au  pas- 
sant,  s'il  en  est  curieux,  de  s'informer  de  ce  que  signifie  ce  nom; 
c'est  affaire  à  l'initiative  privée,  si  elle  en  a  la  faculté  et  le  cou- 
rage,  de  maintenir  par  Tédition  et  l'audition  le  souvenir  des  oeuvres 
qui  ont  rendu  ce  nom  soi*disant  «  immortel  ».  Il  en  a  été  exacte- 
ment  ainsì  pour  Rameau.  Une  vingtaine  d'années  après  l'érection  de 
sa  statue  dans  le  chef-lieu  de  la  Bourgogne,  et  tandis  que  l'État  et 


cédentes:  Ad.  Jullisn,  Eameau,  aes  débuts  et  son  opera  de  Costar  et  Poìlux, 
dans  la  Bevue  et  gasette  mtMicaìe  da  28  octobre  1S77,  reprod.  dans  le  toI.  de 
Panteur:  Musique,  Paris,  1896,  pp.  122-142.  —  Marmontel,  Symphonistes  et 
virtuosea,  Paris,  1880,  in-12,  pp.  66-86.  —  Leon  Pillaut,  Instruments  et 
musiciens,  Paris,  1880,  pp.  350-359.  —  Rbké  de  Régy,  La  Critique  musicale 
au  siede  demier,  Eameau  et  les  encyclopédistes,  dans  la  Bevue  des  deux  mondes 
da  1«'  jaillet  1886.  —  Ch.  Henrt,  La  théorie  de  Bameau  sur  la  musique, 
Paris,  1887,  in-4,  de  15  pages.  —  Garraud^  J.-Ph.  Bameau,  dans  le  BuUeHn 
d'hist.  et  d'archéól.  relig.  du  diocèse  de  Dijon,  5«  année,  1887,  pag.  159.  — 
HuGUES  Imbert,  Bameau  et  Voltaire^  dans  le  ChUde  musicai  des  15,  22,  29  de- 
cenibre  1889,  et  des  5,  12,  19  janvier  1890.  —  Hughes  Ihbert,  Un  portrait  de 
BameaUy  dans  le  Chiide  Musical  des  23,  30  mars  et  6  ami  1890,  reprod.  dans 
le  tome  II  des  (Euvres  complètes  de  Rameaa.  —  Michel  Brenet,  Notes  et 
croquis  sur  J.-Ph,  Bameau:  I,  Sa  famìlle,  II,  Rameaa  chef  de  famille.  III,  Ses 
oeavres  à  Tétranger,  dans  le  Guide-  musical  des  24  avril,  1'  mai,  31  jaillet  1898, 
26  niars  et  2  avril  1899.  —  T.  L.  Phipson,  Bameau  as  a  violinista  dans  the 
Strad,  London,  n.  132. 
(1)  VAmi  des  Arts^  pag.  168,  en  note. 

Riwùta  muiicale  italiana,  IX.  43 
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la  Ville  de  Dijon  se  regardaient  comme  quittes  envers  sa  mémoire, 
la  tàche  lourde  et  généreuse  d'une  publieation  complète  de  ses  cBuvres 
a  été  assumée  par  une  grande  maison  d'édition  musicale.  Bégulière- 
ment  poursuivie,  Tentreprise  en  est  aujourdliui  à  sa  septième  année, 
et  les  Yolumes  parus  contiennent,  a?ec  les  deux  premiers  opéras  de 
Bameau,  tout  ce  qu'il  a  compose  en  dehors  du  thé&tre  (1).  Les 
(Buvres  de  sa  longue  jeunesse,  qui  ont  été  conservées,  y  figurent 
dono  toutes,  et  s'o&ent  ensemble  à  Texamen,  sous  la  forme  la  plus 
commode,  sous  Taspect  le  plus  élégant,  avec  d'abondants  et  intéres- 
sants  commentaires  biographiques   et  bibliographiques. 

À?ec  cotte  aide  précieuse,  il  est  derenu  facile  aux  entreprises  de 
concerts  de  faire  entendre  au  public  des  oeuvres  depuis  trop  longtemps 
négligées  et  dont  la  beauté,  la  vigueur,  la  jeunesse,  ne  s'étaient  point 


(1)  (Euwrea  compìètes  de  J.-Ph.  Bameau^  Paris,  Darand  et  fila»  in-fol.  Tome  I, 
Pièces  de  claveoin',  II,  Pièces  en  concerts;  III,  Cantatesi  IV  et  V,  Moteis] 
VI,  Hippolyte  et  Ariete;  VII,  ks  Indes  gaìantes.  Le  tome  I  est  précède  d^ane 
Dotice  biographique  par  M.  Oh.  Malherbe;  ohaqae  toL  contìent  an  Commentaìre 
bibliographiqne  et  historìqae,  redigo  par  le  méme  masicologue.  —  Àvant  qae  fùt 
commeacée  cette  pablication  complète,  plasiears  oeavres  de  Ramean  avaìent  fait 
Tobjet  de  réóditions  totales  on  partielles,  conformes  ani  orìgìnaux  ou  réduites  an 
piano.  Les  prìncipales  sont:  Costar  et  PóUux^  arr.  poar  chant  et  piano  par 
Ch.  Lecocq,  Paris,  1877.  —  Hippolyte  et  Ariete^  les  Indes  gaìantes,  Platèe,  les 
Fétes  d'Hébé,  Zoroastre,  Dardanus,  arr.  ponr  chant  et  piano  par  Ch.  Poisot, 
dans  la  collection  les  Chefs  d'csuvre  de  V opera  firanoais,  Paris,  Michaélis,  1880 
et  8UÌT.  —  Fragments  à*Hippoìyte  et  Aricie,  des  Indes  galantes,  de  Castor  et 
PoUux,  de  Dardanus,  arr.  poar  chant  et  piano,  dans  les  Archwes  du  chant, 
de  Fr.  Delsarte.  Paris,  a.  d.  —  Fragments  des  Indes  galantes^  dana  Beisamann, 
AUg,  Gesehichte  der  Musik,  Mnnich,  1863,  t.  Ili,  pag.  8.  -~  Fragmenta  de 
ballets,  dana  Deldevez,  Pièces  diverses  choisies  dans  les  osuvres  des  eéìèbres  pio- 
hnistes  (1875).  —  Fragments  dea  Boréades,  arr.  poar  piano,  dans  L.  Diémer, 
les  Vieux  maitres  (1897).  —  Motet:  Laboravi,  dans  André,  lAhrhwìh  der  Tom- 
seUfhunst,  t.  Il,  1848.  —  Le  berger  fidèle,  cantate,  pubi,  par  Ch.  Bordea.  — 
Pièces  de  clavecin,  1»  et  2«  livre,  1726  et  1731,  pnbl.  intégrale,  dana  Farrenc, 
le  Trésor  des  pianistes,  1. 1  (1861).  -~  Choiz  de  piècea  de  clavecin:  BibHothè^pié 
des  pianistes,  t.  XXV  (1864);  —  Méreaaz,  Us  Glavecinistes,  livr.  28  à  25  (diz 
pièces);  —  Edhler,  les  Maitres  duektveem,  livre  XI  (treize  piècea);  —  Scblet- 
terer,  Donze  piòees  choiaiea,  Leipzig  (1866)  ;  •—  Paaer,  AUe  Kkwiermusikf  iirr.  II, 
(1867,  sii  pièces);  —  Paaer,  AUe  Meister,  livr.  27  (1870,  trois  piècea);  —  Dapont, 
Éeok  de  piano  du  Conserv.  de  BruoseUes  (trois  piècea);  —  Diémer,  les  Chveci- 
nistes  fran^ais  (dix  piècea)  ;  —  Biemann,  Choix  de  pièces  disposées  en  einq  suitee, 
Leipzig,  s.  d.  —  Pièces  en  concerts,  arr.  poar  deaz  pianos  soas  le  titre  de  Con- 
certoa,  Leipzig,  a.  d.,  etc. 
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altérées.  Plusiears  des  Pièces  en  concert^  des  Cantaies  et  des  Motets 
de  Rameaa  ont  éte  exécntés  et  applaadis,  et  rexécntion  intégrale 
d'un  acte  entier  i'Hippolyte  et  Aride  à  la  Schola  Gantorum,  a  produit 
enr  une  élite  d'auditeurs  une  impression  profonde. 

Il  nous  a  dono  semblé  qu'à  Taide  de  cet  heureux  mouvement  d'o- 
pìnions  il  devenait  utile  de  tenter  sur  la  première  moitié  de  la  vie 
de  Bameau  l'essai  d'une  étude  critique,  où  seraient  produits  des  do- 
cumenta nouveaux,  et  où  les  documenta  anciens  seraient  soumìs  à 
uu  triage  rigoureux.  L'à-propos,  la  presque  necessitò  d'un  tei  travail, 
nous  furent  inopinément  confirmés  par  le  fait  qu'à  la  mème  heure 
la  méme  tàche  se  trouvait  avoir  été  entreprise  par  l'un  des  plus 
laborieux  de  nos  jeunes  confrères,  M.  Henri  Quittard.  Lorsque  ses 
remarquables  articles  sur  les  Années  de  jeunesse  de  J.-Ph,  Bameau 
commencèrent  de  paraitre,  en  février  1902,  dans  la  Bevue  d'Histoire 
et  de  Critique  musicales,  les  trente  premières  pages  de  notre  étude 
étaient  imprimées:  avec  une  parfaite  bonne  gràce,  l'aimable  autant 
que  distingue  directeur  de  la  Rivista  musicale  italiana  nous  permit 
d'y  effectuer  toutes  les  retouches  nécessaires  pour  tenir  compte  des 
déconvertes  nourelles  de  M.  Quittard  et  de  celles  dont  la  priorité 
de  fait  se  trouve  lui  appartener  diésormais.  Les  lecteurs  attentifs 
auront  à  décider  plus  d'une  fois  entro  les  hypothèses  ou  les  conclusi ons 
opposées,  tirées  des  mémes  indices  par  notre  confrère  et  par  nous, 
et  beaucoup  de  points  obscurs  resteront  à  éclaircir  par  des  recherches 
nouvelles,  que  nous  appelons  de  tous  nos  voeux,  car  nul  ne  se  fait 
moins  d'illusions  que  nous  sur  la  possibilité  d'écrire,  en  matière  d'his- 
toire  ou  d'esthétique,  n'importe  quel  travail  <  définitif  et  complet  >. 


Jean-Philippe  Bameau  naquit  à  Dijon,  dans  une  maison  de  Fan- 
cienne  cour  Saint-Vincent,  rue  Saint-Michel,  portant  actuellement  les 
n^'  5  et  7  de  la  rue  Vaillant  (1).  Le  baptéme  eut  lieu,  le  25  sep- 
tembre  1683,  en  l'église  Saint-Etienne,  pour  le  compte  de  la  pa- 
roisse  Saint-Médard,   en   reconstruction  depuis  1680(2)  et  dont  les 


(1)  H.  Chabbuf,  Dijon,  monumenta  et  souvenirs,  Dijon,  1894,  infoi.,  ptg.427, 

(2)  Bìbl.  Nat.  M88.,  coU.  Bourgogne,  voi.  46,  fol.  191. 
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offices  se  célébraìent  provìsoìrement  daDS  la  nef  laterale  gauche  de 
Saiot-Étienne.  L'acte  de  baptdme  fut  aìnsì  redìge: 

«  Farcisse  Saint-Médard.  Le  yÌDgirCÌnquìème  septembre  1683,  à 
quatre  heares  après  mìdy  en  Teglise  collegiale  de  Saint-Etienne  de 
Dijon,  a  esté  baptisé  Jean-Philippe  Bameau,  fils  de  M.  Jean  Ramean, 
bourgeois,  organiste  à  Dijon,  et  de  Claudine  de  Martinécoart,  sa 
femme,  a  eust  poar  parraìn  noble  Jean-Baptiste  Lentin,  escuier, 
seigneur  de  Montagny,  Conseiller  du  Boy  au  Parlement  de  Bour- 
gogne,  et  pour  marraine  Mademoiselle  Anne-Philippe  Yalon,  fìlle  de 
Bichard  Yalon  de  Mimeure,  escuier,  chevalier  et  seigneur  de  Mi- 
meure  et  de  Vonge,  ci-devant  Conseiller  au  Parlement,  soubsignés: 
Anne-Philipote  de  Mimeure,  Lantin  de  Montagny,  J.  Bameau, 
J.  Foulet  »  (1). 

Fétis  dit  seulement  des  parents  de  Bameau  qu'ils  «  aimaient  la 
musique  ».  Il  abrégeait  ainsi  les  deux  textes,  presque  identiques, 
de  Maret  et  de  Tabbé  de  Pontonai.  Le  premier  écrivait:  «  Le  pére 
du  grand  Bameau  avait  près  de  trente  ans,  lorsque  M.  Drey,  cha- 
noine  musical  et  organiste  de  la  Sainte-Chapelle,  s'étant  aperfo  de 
son  assiduite  à  la  tribune  et  de  son  application  à  Técouter,  lui  donna 
les  premiers  principes  de  musique,  et  luì  fit  mettre  la  main  sur  le 
clavìer  »  (2).  Le  second,  empruntant  les  méme  termos,  les  accentuait 
un  peu,  disant:  «  La  musique  était  un  bien  hérédìtaire  dans  la  fa- 
mille  des  Bameau.  Le  pére  de  colui  dont  nous  parlons  avait  plus 
de  trente  ans  lorsque  Torganiste  de  la  Sainte-Chapelle  de  Dijon, 
voyant  son  assiduite,  etc.  »  (3).  L'anecdote  est  curieuse;  malheureuse- 


(1)  Nons  empruntoDS  le  texte  complet  de  cet  acte  de  baptéme(qu6  Jalaconoo 
par  Textrait  joint  à  Tacte  de  marìage  de  Bameau,  mais  dont  il  n*a  donne  qn^un 
Tesarne),  au  travail  de  M.  R.  Garraad,  J.-Ph,  Bameau,  pablié  dans  le  BuUeHn 
d^hist.  et  d'archéoh  relig.  du  diocèae  de  Dijon,  5«  année,  1887,  pag.  159.  Il  est 
à  remarqaer  que  Theure  de  quatre  heares  après  midi,  indiquée  dans  oet  acte, 
n'est  pas,  corame  Ta  era  Maret  (note  1,  pag.  43)  et  corame  Tont  répété  Fétis  et 
autres,  celle  de  la  naissance,  mais  seulement  da  baptéme.  Le  texte  de  Pacte  ne 
contenant  pas  la  formule  «  né  ce  jour  »,  on  pourrait  élever  desdoutessar  la  date 
exacte  de  la  naissance  de  Rameau,  si  l'on  ne  se  rappelait  que  la  coutnme  gene- 
rale était  à  cette  epoque  de  présenter  un  enfant  au  baptéme  dans  les  vingt-quatre 
heares. 

(2)  Marbt^  note  2,  pag.  43. 

(3)  FoNTENAiy  Dici,  des  artistes,  t.  II,  pag.  411. 
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ment  elle  est  impossible  à  croire,  car  Jean  Bameau  exeT9ait  déjà 
depuis  vingt-deux  ans  la  professìon  d'organiste,  lorsque  Claude  Derey 
(et  non  Drey),  prette,  fit  traité  avec  le  chapitre  de  la  Sainte  Chapelle, 
pour  diriger  pendant  douze  ans,  à  partir  du  1«' janvier  1692,  la  mu- 
sique  de  cette  église  (1). 

La  plus  ancienne  mention  que  nous  connaissions  du  nom  de 
Kameau  pére  remonte  à  l'année  1669.  A  cette  date,  il  était  orga- 
niste  de  Téglise  Saint-Etienne,  à  Dijon,  et  habitait  sur  le  territoire 
de  la  paroisse  Saint-Médard  (2).  En  1674-1676  nous  le  retrouvons 
touchant  les  orgues  de  Tabbaye  de  Saint-Benigne.  Le  récit,  par  un 
des  religieux,  de  la  visite  que  la  Beine  de  France  Marie-Thérèse  fìt 
à  ce  monastère  au  mois  de  mars  1674,  mentionne  le  rdle  actif  que 
remplit  Bameau  pére  dans  cette  circonstance  : 

«  MM.  les  musiciens  de  la  Sainte-Ghapelle  s'offrirent  de  venir 
ohanter  le  salut  dans  notre  église,  à  la  première  parole  que  leur  en 
dit  le  sieur  Bameau,  notre  organiste,  et  après  qu'il  y  eut  fait  con- 
sentir le  fiévérend  pére  prieur,  il  les  amena  en  grand  nombre  avec 
leurs  instruments,  qu'ils  placèrent  dans  le  choeur  au-dessus  de  Taigle, 
«t  après  la  bénédiction  du  Saint  Sacrement  on  leur  prepara  une  . 
ampie  collation  dans  la  salle  des  hdtes.  Ils  se  sont  depuis  vantés  que 
nous  n'aurions  pas  pu  les  empècher  de  chanter  en  cette  cérémonie, 
étant  musiciens  de  la  Beine  ».  Après  le  compliment  du  Fere  prieur 
à  la  Beine,  fut  entonné  le  Te  Deum^  que  Torgue  poursuivit  alter- 
nativement  avec  le  choeur.  Pendant  le  Salut,  les  musiciens  commen- 
<;èrent  le  psauroe  Exaudiat  «  et  le  continuèrent  fort  mélodìeusement 
avec  Torgue  et  une  flùte  douce,  faite  en  forme  d'un  petit  orgue 
portatif,  qu'ils  avaient  placée  sur  le  tombeau  de  M.  l'abbé  de  Cas- 


(1)  Document  publié  par  J.  Dietsch,  daas  le  BuUeHn  d'hist.  et  cTarchéol.  reh'g, 
du  diocèse  de  B^cn^  2«  année,  1884,  pag.  76.  —  Fétìs  {Biogr.  dea  mu8.,  t.  II, 
pag.  482)  a  fait  un  artide  Derey,  sana  prénoni,  où  il  mentionne  la  rédaction  par 
ce  «  chanoine  et  mai  tre  de  masiqne  de  la  Sainte-Cbapelle  de  Dijon  •,  de  trois 
livres  de  chant  litnrgiqae  à  l'asage  des  Ursalines  de  Dijon,  imprimés  à  Paris, 
chez  Ballard,  en  1711.  Cette  date  est  probablement  le  seni  motif  qui  ait  porte 
Fétis  à  piacer  la  naissance  de  Derey  «  vers  1670  » . 

(2)  InverUaire-Sommaire  des  Areh,  comm,  de  Dijon,  L  113. 


Digitized  by  VjOOQ le 


W8  MXMORIX 

tuie  (dans  le  choBur);  puis  ils  chantèrent  quelques  motets  en  Thon- 
neur  du  Saint  Sacrement,  poar  le  Boi  et  la  paix  »  (1). 

Ed  1682,  Jean  Bameau  fut  chargé  de  visiter  les  orgues  de  Té- 
glise  Notre-Dame,  qui  venaient  d'étre  réparées.  Le  10  jaillet  1690, 
il  conclat  avec  la  fabrique  de  cette  église  im  ball  de  vingt  ans 
pour  toucher  les  orgues,  nouvellement  reconstruites^  Heyennant  une 
sonoime  annaelle  de  cent  livres,  il  s'engageait  à  jouer  lui-méme,  aux 
jours  indiqués  par  Tusage,  à  prendre  le  ton  des  prétres  qui  chante- 
raient  au  choeur,  à  veiller  à  la  conservation  de  l'orgue,  à  u'y  laisser 
entrer  d'autres  personnes  que  celles  dont  les  services  y  seraient  utiles» 
Il  était  autorisé  à  se  faire  remplacer  en  cas  de  maladie  ou  d'affaires 
pressantes,  et  n*était  pas  tenu  de  pourvoir  aux  frais  de  la  soufQerie, 
dont  le  marguìllier  devait  s'occuper  (2).  Ce  traité  devait  prendre 
fin  en  1710.  Un  an  auparavant,  en  1709,  Jean  Rameau  fit  accepter 
à  sa  place  un  de  ses  fils.  À  partir  de  cette  date,  nous  perdons  sa 
trace.  L'extrait  du  contrat  de  mariage  de  son  fils  Claude,  cité  par 
M.  Quittard,  nous  apprend  seulement  qu'il  était  mort,  ainsi  que  sa 
femme,  avant  le  10  janvier  1715  (3). 

A  ces  quelques  renseignements  concemant  la  carrière  musicale  de 
Bameau  pére  doiyent  se  joindre  sur  sa  situation  de  famille  et  de  for- 
tune des  indìcations  qui  ne  sont  pas  inutiles  pour  expliqner  certains 
faits  de  la  biographie  de  son  illustre  fils.  Lorsque  Jean  Bameau 
était  organiste  de  Saint-Etienne,  en  1669,  et  encore  célibataire,  il 
soUicitait  de  la  municipalìté  de  Dijon  une  modération  d'impòts,  qui 
lui  était  accordée,  parce  quMl  avait  «  trois  frères  à  sa  charge  »  (4). 
Les  rdles  d'impositions  pour  les  tailles  et  la  capitation  ne  le  taxent 
en  effet,  en  1672,  qu'à  cinq  livres  (5),  ce  qui,  comparativement  à 
d'autres  chiffres  contemporains,  révèle  une  situation  financière  très 
modeste.  La  somme  exigée  de  luì  reste  la  méme  dìx  ans  plus  tard. 


(1)  B.  Pkost,  Le  Trésor  de  Vdbbaye  de  S^  Benigne  de  D\fon,  dans  les  Me- 
moirea  de  la  Soc,  bourguignonne  de  géogr,  et  d'hisL,  t.  X,  1894,  pag.  226. 

(2)  J.  Brksson,  Hùt.  de  Yégl  N.-D.  de   Dijon,  Dijon,  1891,  in-8,  pag.  285 
et  saiv. 

(3)  QciTTARD,  les  Années  de  jeunesse  de  Bameau,  dans  la  Remte  d'Hist  et 
de  crii,  musicalea,  avrìl  1902,  pag.  163. 

(4)  Invent-Somm.  des  Arch,  comm,  de  Dijon,  L  113. 

(5)  Idem,  L  249. 
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6Q  1681-1683  (1).  A  cette  époqae,  Jean  Rameau  était  marie.  Son 
nnìoD  avec  Claudine  de  Martinécoart,  accomplie  entre  1672  et  1680, 
mais  dont  nous  ne  connaissons  pas  la  date,  n'ayait  pas  relevé  sa  for- 
tune, car  on  le  volt,  en  1684,  faire  de  noavelles  démarches  pour 
obtenir  une  «  modération  d'impdts  »;  dans  une  requéte  autographe, 
il  se  dit  «  chargé  de  femroe,  de  quatre  enfants  et  de  domestiques 
qui  ne  subsistent  que  par  le  moyen  de  ce  qu'il  mentre  à  quelques 
personnes  à  jouer  du  clavecin,  n'ayant  eu  aucuns  biens  de  ses  pére 
et  mère  »  (2).  En  1688,  il  réitère  la  méme  demando,  ayant,  dit-il, 
à  nourrir  sii  enfants  et  sa  «  belle-mère  Kameau  »  (3). 

Ces  faits  contredisent  formellement  l'opinion  des  biographes  mo- 
dernes,  qui,  s'appuyant  sur  une  note  de  Poìsot  d'après  laquelle  <  la 
maison  n^»  57  de  la  rue  Yannerie  appartenait  à  la  famille  Rameau  »  (4), 
ont  avance  quo  Forganiste  dijonnais  vivait  dans  une  «  exceliente  si- 
tuation  >  de  fortune,  et  «  jouissait  d'une  assez  large  aisance  »  (5).  11 
n'est  pas  établì  que  Tìmmeuble  en  question  appartint,  dès  cette 
epoque,  à  Jean  Rameau  lui-méme  (6),  qui  ne  Thabitait  pas  ;  et  si, 
en  tous  cas,  la  possession  d'une  bicoque  autorisait  à  la  rigueur  l'em- 
piei ambitieux  du  dicton  «  avoir  pignon  sur  rue  >,  elle  ne  garan- 


(1)  Invent,-S(mm.  des  Arch,  comm.  de  Dijon,  L  252. 

(2)  Idem,  L  702. 

(3)  Idem,  L  114. 

(4)  Ch.  Poisot,  qai  a  place  cette  Dote  à  la  pag.  30  de  son  Essai  sur  les 
mtisiciens  bourguignons,  sana  la  reprodaire  dans  sa  Notice  biographique  sur 
J,'Ph,  Rameau,  Favai  t  emprantée  an  Nouveau  guide  piOoresque  du  voyageur 
à  Dijon,  de  J.  Goassard,  2®  edit.,  Dijon,  1853;  à  la  pag.  418  de  ce  volarne, 
qoolqiies  indicatìons  relatives  aox  fròres  et  soeors  de  Rameau  (qai  seront  citées 
plus  luin),  sont  acoompagnées  de  cette  note:  «  Ces  détails  nous  ont  été  comma- 
niqaés  par  M.  Victor  Domay,  avocat,  maire  de  Dijon.  H  les  a  recaeillis  dans  le 
coars  d*an  procès  relatif  à  la  maison  de  la  rue  Vanncrie,  n<>  57,  qui  avait  mis 
entre  ses  mains  les  titres  de  la  famille  Rameaa,  à  làqaelle  elle  appartenait  » . 

(5)  Cette  opinion  est  partagée  par  H.  Qaittard,  qui  n*a  pas  ea  oonnaissance 
des  renseignements  précédents.  On  noas  pardonnera  de  rappeler  que  nona  les 
avions  résnmés,  il  y  a  quelqnes  années,  dans  nos  articles  do  Guide  musical  des 
24  avril,  1  mai  et  31  jnillet  1898  sar  la  Famille  de  Bameau. 

(6)  La  très  norobrease  famille  des  Rameaa  avait,  à  cette  époqae,  à  Dijon,  des 
représentants  dans  plasiears  qaartiers;  ils  exer^aient  les  professions  de  tondenrs 
de  draps,  marchands,  fripiers,  organistes,  employé3  anz  registres  des  fabriques, 
employés  dans  des  services  administratifs,  etc. 
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tissait  pas  que  la  signification  en  fùt,  au  figure,  comme  Texpliqae 
Lìttré,  «  élre  propriétaire  d'une  maison  de  bon  rapport  ». 

On  peat  seulement  inférer  da  choix  des  parrain  et  marraine  de 
Jean-Philippe  Rameau,  que  ses  parents  avaient  ce  qu'on  nomme  «  de 
belles  relations»,  dues,  à  ce  qu'il  semble,  à  la  musique:  car  Jean- 
Baptiste  Lantin  de  Montagny,  Gonseiller  au  Parlement  de  Bour- 
gogne,  auteur  de  dissertations  savantes  et  de  petites  poésies  latìnes 
et  grecques,  avait,  dit-on,  étudié  la  musique  des  anciens  et  s'était 
livré  à  des  essais  d'adaptation  d'odes  d*Horace  ou  d'odes  latines  mo- 
dernes  à  des  mélodies  notées  (1).  Mademoiselle  Yalon  de  Mimeure, 
qui  fut  sa  «  commère  »  au  baptéme  de  Bameau  (peut-étre  en  qua- 
lite  d'élève  de  Rameau  pére  pour  le  clavecin),  appartenait  à  une 
famille  noble,  originaire  du  Lyonnais,  dont  un  membro,  à  cotte 
epoque,  était  lieutenant-général  (2). 

Pauvre  d'écus,  Jean  Rameau  était  riche  d'enfants.  Par  ses  requétes, 
on  apprend  qu'il  en  avait  quatre  en  1684,  six  en  1688.  Jean-Phi- 
lippe, né  le  25  septembre  1683,  n'était  pas  l'atné  de  tous,  mais  seu- 
lement Faine  des  fils,  corame  Tindique  déjà  le  texte  de  Fontenai, 
pris  littéralement.  Les  autres  enfants  de  Jean  Rameau  et  de  Clau- 
dine  de  Martinécourt  étaient  :  Claude,  qui  fut,  comme  son  pére  et 
son  frère,  organiste,  et  sur  lequel  nous  aurons  à  revenir;  —  Ca- 
therine, qui  resta  célibataire,  et  mourut,  vieille  et  infirmo,  en  1761, 


(1)  Jean-Baptiste  LantiD,  dit  Lantin  de  Montagny,  né  à  Dijon  le  9  novembre 
1620,  était  fila  d^un  Gonseiller  au  Parlement  de  Dijon,  auqnel  il  succèda  en  1652, 
poar  lui-méme  avoir  en  1692  son  fils  pour  succeasenr.  Il  moamt  à  Dijon  le  4  mars 
1695.  Ses  ceavres  littéraires  restèrent  pour  la  plapart  inédites.  <  Ayant  beaaconp 
étudié  la  musique  des  Anciens,  et  Testimant  plus  parfaite  que  celle  d*aajourd'hui, 
il  fit  noter  environ  cinquante  Odes  d*Horace,  et  fit  un  air  sur  TOde  de  fea 
M.  Huet,  evéque  d' Avranches,  au  sujet  de  son  abbaye  d^AuInai  » .  Voyez  Pa- 
pillon, Bibliotkèque  des  auteur»  de  Bourgogne^  t.  I,  1742,  pag.  382;  Moréri, 
Grand  dictionn.  kistor.,  t.  VI,  pag.  148;  Mdteau  et  Gaknier,  Galerie  Bour- 
guignonne,  t.  II,  pag.  66.  —  Les  Lantin,  qui  étaient  de  noblesse  de  robe,  por- 
taient  d'azur  à  la  coùleuvre  d'argent  en  pai 

(2)  Jacques-Louis  Valon,  marquis  de  Mimeure,  né  à  Dijon  en  1659,  mort  lieu- 
tenant-génóral  et  gouverneur  d^Auxonne  en  1719,  dut  à  quelqnes  poésies  d*étre 
élu  membre  de  l'Académie  fran^aise  en  1707.  Les  Valon  de  Mimeure  portaient 
d'azur  à  la  licome  passée  d'argent  La  marraine  de  Rameau  épousa,  pou  d*anoée8 
apròs  1683,  Anselme-Bernard  Fyot  de  Vaugimois  (Bibl.  Nat.  Msb.,  coU.  Bourgogne, 
voi.  46,  fol.  208  r). 
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à  Dijon,  où  elle  avait  longtemps  donne  des  lenona  de  clavecin  (1);  — 
Elisabeth^  qui  époasa  un  «  gentìlhomme  Terrier  »  nommé  Etienne 
Definance  (2); —  Mane-Marguerite^  qui  était  encore  célibataire  lors- 
qu'elle  signa  en  1715  aa  contrat  de  mariage  de  son  frère  Claude  (3), 
et  en  1716  lorsqu'elle  fut  raarraine  du  premier-né  de  ce  mariage  (4)  : 
le  prenaier  de  ces  documenta  la  nomme  seulement  Marguerite,  le 
second  Marguerite-Marie  ;  —  une  autre  Marie,  célibataire  également, 
sìgne  en  1715  au  méme  contrat  (5)  ;  deux  auteurs  modernes  donnent 
de  plus  à  Jean  Bameau  une  fille,  Marie-Madeleine,  «  morte  en  bas 
àge  »  (6),  et  un  fils,  Philippe,  «  mort  avant  son  pére  »  (7);  nous 
exposerons  plus  loin  la  confusion  relative  à  un  Jean-Baptiste,  que 
mentionnent  certains  documenta. 

Bameau  pére,  lisons-nous  encore,  «  ne  négligea  rien  pour  faire  à 
ses  enfants  une  tete  musicale;  il  leur  enseigna  la  musique  avant 
méme  qo'ils  eussent  appris  à  lire  »  (8);  à  sept  ans,  selon  Tassertion 
de  biograpbes  plus  modernes,  Jean-Philippe  <  exécutait  à  première 
vue,  sur  le  clavecin,  toute  espèce  de  musique  »  (9).  L'organiste  de 

(1)  Marbt,  note  3,  pag.  43.  —  Maret  et  Fontenai  n'ayant  conna,de  la  dea- 
cendance  de  Jean  Rameau,  que  Jean-Philippe,  Catherine  et  Glande,  les  écrì vaine 
qni  les  ont  snivi  ont  fixé  àtrois  le  nombre  des  enfants  de  Torganiste  bonrgaignon. 
C*est  à  ce  chiffre  qne  s'est  arrété  d*abord  M.  Qnittard  (Bevue  d*ki8t  et  de  crit. 
mu8.,  man  1902,  pp.  101  et  102),  qnoìque  Textrait  du  contrat  de  mariage  de 
Glande  Ramean,  quMl  cite  plos  loin  (Ibid,,  avrìl  1902,  pag.  163)  donne  les  noms 
de  qnatre  enfants  de  Jean  Rameau,  presenta  à  Dijon  en  1715. 

(2)  Le  nom  d'Elisabeth  Rameaa  a  été  mentionné,  croyons-nous,  poar  la  pre- 
mière fois,  par  J.  GousBARD,  Nouv.  guide  du  voyageur  à  Bijony  pag.  416. 

(3)  QUITTARD,   lOC.   Cit. 

(4)  Jal,  Diction,  crii.,  pag.   1037. 

(5)  Vezistence  de  cette  autre  Marie  est  également  signalée  par  J.  Goussard. 

(6)  Malherbb,  NoHce  biogr.  sur  Bameau,  en  téte  des  (Euvres  compUtes  de 
Bameau,  t.  I,  pag.  x. 

(7)  J.  Goussard,  ouvr.  ci  té.  —  Il  serali  à  souhaiter  qne  qnelque  érudit  bour- 
gnignon  voulùt  bien  entreprendre,  dans  ce  qni  reste  aujonrd'hni  des  anciens  re- 
gistres  paroissianz  de  Dijon,  les  recherches  nécessaires  à  réclaircissement  des 
questiona  relati ves  à  la  famille  Rameau. 

(8)  Maret,  Fontenai,  ouvr.  cités. 

(9)  PoDQiN,  pag.  13.  —  Un  exemple  typique  des  ampli  fica  tions  habituelles  est 
fourni  par  un  écrivain  allemand,  d'aprèa  leqnel  «  dèa  Tàge  de  qnatorze  ans, 
Rameau,  pour  son  amusement,  composait  des  fnjjues».  Voy.  Svoboda,  Illustr. 
Mmikgeschichte,  1894,  t.  II,  pag.  173. 
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Saint-Etienne  n'était  pas  cependant  passionné  pour  son  art  au  point 
de  juger  ìnutiles  pour  ses  fils  d'autres  études;  il  n'oubliait  pas  qae 
Tainé  avait  pour  parrain  un  Conseiller  au  Parlement,  et,  qu'il  le  des- 
tinàt  ou  non  à  «  la  magistrature  »,  —  ambitìon  peut-étre  un  peu 
haute  pour  un  bourgeois  de  mediocre  importance,  et  qu'il  faudrait 
sans  doute,  d'accord  avec  les  usages  du  temps,  réduire  à  l'espérance 
d'un  empiei  dans  quelque  étude  de  procureur  ou  de  notaire,  — 
toujours  est-il  qu'il  le  fit  admettre  comme  élève  cbez  les  Jésuites 
de  Dijon  (1)«  Un  des  anciens  condisciples  de  Jean-Philippe,  le  P.  Gau- 
thier,  religieux  carme,  assurait  plus  tard  à  Maret  que  le  fiitur  com- 
positeur  8*était  distingue  «  dans  le  collège  par  une  vivacité  peu  com- 
mune;  mais  que  pendant  les  classes  il  chantait  ou  écrivait  de  la 
musi  que,  et  qu'il  ne  passa  pas  la  quatrième  »  (2).  Rendu  à  sa  fa- 
mille,  qui  le  laissa  désormais  libre  de  travailler  ou  de  paresser  à 
sa  guise,  le  jeune  homroe  put  se  donner  à  la  seule  occupation  qui 
lui  plùt,  la  musique;  il  ajouta  au  jeu  du  clavecin,  du  violon  et  de 
Torgue,  la  lecture  de  quelques  traités,  et  l'étude  de  <  quelques 
règles  de  contrepoint  »,  que,  dit  Fétis,  «  lui  enseignaient  tant  bien 
que  mal  son  pére  et  deux  ou  trois  organistes  de  Dijon  ». 

Balbastre,  neveu  de  Tun  de  ces  «  deux  ou  trois  organistes  »,  af- 
firmait  au  contraire  à  Maret  que  Bameau  n'avait  jamais  eu  de  maitre 
de  composition  (3).  Son  éducation  musicale,  dont  le  méme  Fétis  s'ap- 
plique  à  souligner  les  lacunes  —  jamais,  dit-il,  son  harmonie  ne 
fut  correcte  et  il  ne  comprenait  rien  au  contrepoint  —  son  éduca- 
tion musicale  se  fit  à  bàtons  rompus,  par  la  pratique,  la  lecture,  la 


(1)  Nons  ne  savons  sur  quelle  soarce  s^appuyait  Maurice  Bourges  pour  raconter, 
à  propos  de  la  jeunesse  de  Rameaa,  que  «  un  conseiller  au  Parlement,  qui  Ten- 

tendi t  par  hasard,  fut  frappé  de  sa  vivacité et  jura  que  cet  en&nt  était  taillé 

pour  la  robe  »  {Revue  et  gaztite  mus.  de  Paris,  du  30  juin  1839,  pag.  201). 
£n  supprimant  le  «  par  basard  »,  on  peut  admettre  que  le  Conseiller  en  qnestion 
était  le  parrain,  sur  la  protection  duquel  Ranieau  pére  pouvait  fonder  quelques 
espérances. 

(2)  Maket,  note  4,  pag.  44.  —  Maurice  Bourges  brodait  ainsi  qu'il  suit  le 
mémerócit:  e  Le  P.  Gauthier,  religieux  carm^  a  conserve  tonte  sa  vie  un  traité 
de  Cicéron  dont  la  couverture  en  parchemin  était  cbargée  de  notes  écrìtes  par 
Rameau.  C'était  une  exposition  de  fugues  à  peu  près  informe  »  {Rev.  et  gag.  mttó,, 
30  jain  1839). 

(3)  Maret,  note  51,  pag.  72. 
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fréquentation  des  musìcìens  rencontrés  sar  son  chemin,  Taudition  ou 
l'exécutioD  des  (Buvres  de  son  temps.  Son  éducatìon  littéraire,  trop 
tot  abandonnée,  dut  à  une  piqùre  d'amourpropre  d'étre  reprise  et 
poussée  du  moìns  jusqu'au  strìct  nécessaire:  «Sa  dissipation  et  ses 
voyages  ne  lui  avaient  pas  permis  d'épurer  son  langage.  Une  femine 
qu'il  aimait  lui  en  fit  des  reproches;  il  se  mìt  aussitdt  à  étudier  sa 
laogue  par  prìncipes,  et  il  y  réussit  au  point  de  parvenir  en  peu 
de  temps  à  parler  et  à  écrire  correctement  ».  L'anecdote  est  contèe 
par  Maret  simplement  pour  appuyer  ce  qu'il  avait  avaDcé,  que  Ra- 
meau  était  «  capable  des  réflexions  les  plus  profondes  et  du  travail 
le  plus  opiniàtre,  lorsquMl  s*agissait  de  découvrir  la  vérité  >.  (1). 
D'autres  écrivains  Tont  développée  en  un  petit  roraan,  le  seul  qu'il 
leur  ait  été  possible  de  découvrir  ou  d'ajouter  dans  la  biograpbie 
de  Rameau,  et  ils  nous  ont  mentre  Tapprenti  compositeur  amou- 
reux,  à  dix-sept  ans,  d'une  jolie  veuve  à  laquelle  il  adressait  des 
billets  témoignant  aussi  éloquemment  de  son  ignorance  de  la  gram- 
noaire  que  de  Tardeur  de  ses  sentiments;  sur  quoi  la  jeune  femme, 
presque  maternellement,  rendait  à  ce  collégien  sans  ortbographe  le 
sérieux  service  de  se  moquer  de  ses  lettres  et  de  Tobliger  à  re- 
prendre  au  moins  Tétude  de  sa  langue. 

La  méme  cause  sert  aux  mémes  auteurs  à  expliquer  le  départ  de 
Rameau  pour  l'Italie,  et  bien  que  Maret  ait  écrit:  <  on  ne  sait  à 
quel  àge  il  quitta  Dijou  pour  commencer  ses  voyages  »  (2),  c'est  à 
1701  que  la  plupart  des  biographes  fixent  la  décision  du  pére  exi- 
lant  son  fils  pour  l'arracher  au  voisinage  de  la  charmante  veuve. 
Rien  d'autre  part  n'indique  qu'une  intention  musicale  ait  diete  cotte 
résolution.  Jean  Rameau,  d'après  ce  que  nous  avons  vu  jusqu'ici, 
n'était  guère  en  mesure  d'affronter  les  dépenses  d'nn  voyage  d'é- 
tudes  pour  tei  ou  tei  de  ses  enfants,  et  il  devait  moins  songer  à 
choisir  une  residence  favorable  à  leur  développement  artistique,  qu'à 
les  faìre  profiter  de  quelque  occasion  avantageuse.  La  plus  plausible 
des  hypothèses  ne  vaut  pas  le  plus  bref  des  documents:  n'essayons 
pas  la  première,  puisque  nous  ne  possédons  pas  le  second. 


(1)  Maret,  pag.  8,  et  note  9,  pag.  45. 

(2)  Id.,  note  6^  pag.  44. 
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Toujours  est-il  certain  que  le  jeane  homme  demeura  peu  de  temps 
en  Italie,  ne  s'avan9a  pas  au-delà  de  Milan,  et  n'en  rapporta  poìnt 
d'autre  souvenir  que  le  regret  de  n'y  avoir  pas  séjoumé  davantage 
et  de  n'en  avoir  pas  mieux  profité  pour  le  perfectionnement  de  son 
goùt.  Ce  regret,  exprimé  sur  le  tard  de  sa  vie,  recueilli  par  Cha- 
banon  (1),  et  qui  reste  une  des  deux  ou  trois  preuves  bien  connues 
de  la  sincère  modestie  de  Rameau,  doit-il  etre  partagé  par  ses  his- 
toriens?  Des  études  mieux  dirigées  et  une  connaissance  meilleure 
de  Tart  italien  eussent  évidemment  procure  au  jeune  musicien 
une  plus  grande  habileté  technique.  Mais  ce  gain  très  désirable  lui 
eùt  peut-étre  coùté  la  perte  d'une  part  de  sa  prime-sautière  origina- 
nte. Eq  apprenant  à  polir  les  angles  de  son  genie  —  qui  n'étaient 
guère  moins  aigus  que  ceux  de  son  caractère  —  et  à  parler  plus 
correctement  une  langue  moins  personnelle,  il  eùt  rìsqué  de  devenir, 
au  lieu  d*un  chercheur  entété,  d*un  novateur  bardi,  un  musicien 
académique. 

Quoique  Ton  soit  assuré  du  peu  d'impression  produit  sur  l'esprit 
de  Rameau  par  les  oeuvres  entendues  en  Italie,  il  ne  serait  pas  in- 
différent  de  pouvoir  designer  cependant  quelques-unes  de  ces  oBuvres. 
Milan,  seule  ville  où  il-  passe  pour  étre  quelque  temps  demeuré, 
était  dès  lors  vantée  comme  une  grande  et  magnifique  cité;  le 
nombre  de  ses  habitants  excédait  trois  cent  mille,  et  Ton  recom- 
mandait  aux  étrangers  de  la  visiter,  pour  y  admirer  une  centaine 
d'églises,  remplies  de  reliques  et  d'objets  d'art,  et  surtout  la  célèbre 
cathédrale,  aux  richesses  de  laquelle  s'ajoutaient  des  orgues  «  d'une 
harmonie  merveilleuse  »  (2).  Ces  orgues  avaient  été  longtempa  tou- 
chées  par  Michelangelo  Grancini,  mort  une  trentaine  d'années  avant 
Tarrivée  de  Rtimeau,  mais  dont  les  compositions  relìgieuses  survi- 
vaient.  D'autres  églises  de  Milan  possédaient,  soit  comme  organistes, 
soit  comme  maitres  de  chapelle,  des  musiciens  de  renom;  c'étaient 
Francesco  della  Porta,  à  Sant'Antonio;  Francesco  Rossi,  à  San  Celso; 
Carlo  Giuseppe  San  Romano,  à  l'église  de  la  Passion  ;  Gio.  Batt. 
Brevi,  à  la  basilique  de  San  Francesco,  ainsi  qu'à  l'église  San  Fé- 


(1)  Chabanox,  pag.  7. 

(2)  De  EloGissART,  Les  délices  de  V Italie,  1706,  t.  Ili,  pag.  689. 
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dele,  qui  apparteoait  aux  Jésuìtes.  Le  répertoire  des  choeurs  sacrés 
était  partout  abondamment  pourvu  de  compositions  à  voìi  seule  ou 
à  plosìeurs  voix,  accompagnées  soit  de  la  basse  continue  pour  Torgue, 
soìt  de  divers  instruments. 

Rameau,  comme  ce  voyageur  fraD9ais  du  méme  temps,  le  P.  Labat, 
dont  M.  G.  Roberti  a  réeemment  rapportò  Topinion  (1),  dut  avoir 
«  de  la  peine  à  s'accommoder  »  au  style  de  composition,  et  plus  en- 
core,  aux  procédés  d'exécution,  de  la  musique  religieuse  italienne. 
L'opera,  s*il  le  frequenta,  ne  dut  pas  lui  causer  moins  de  surprise. 
Milan  possédait  une  salle  de  spectacle  oti  des  représentations  étaient 
données  régulièrement  et  où  se  faisait,  comme  en  tous  les  théàtres 
d'Italie,  cotte  effrayante  consommation  d'opéras  nouveaux,  constatée 
un  peu  plus  tard  par  un  autre  écrivain  fran9ais  (2).  De  tout  cela, 
rien  ne  fit  sur  le  jeune  musicien  bourguignon  une  impression  sen- 
sible  ni  durable.  Ce  qu'il  connut  plus  tard  de  la  musique  italienne 
lui  fut  révéló  à  Paris,  où  l'ignorance  des  écoles  étrangères  n'était 
pas  alors  si  grande  qu'on  l'assure  quelquefois,  et  où,  en  particulier, 
la  dispute  entro  les  partisans  de  la  musique  italienne  et  de  la  mu- 
sique fran9aise  ne  s'éteignait  guère  que  pour  se  rallumer.  Les  con- 
certos  et  les  sonates  de  Gorelli,  de  Vivaldi,  y  étaient  en  grande 
faveur;  certains  cercles  mondains  afficbaient  une  préférence  exclu- 
sive  pour  tout  ce  qui  arrivai t  d'au-delà  des  Alpes;  pendant  plusieurs 
années,  à  partir  de  1724,  un  Concert  Italien  fonctionna  dans  une 
salle  de  Louvre  ;  un  groupe  de  chanteurs  de  l'opera  de  Londres,  ayant 
pour  €  ótoile  »  la  célèbre  Cuzzoni,  s'y  produisit  avec  succès,  durant 
plusieurs  mois  consécutifs;  d'autres  chanteurs  et  cantatrices  venus 
de  rétranger  apportaient  de  temps  en  temps  aux  Parisiens  des  frag- 
ments  d'opéras  italiens,  interprétés  dans  leur  langue  originale  et 
selon  les  traditions  propres  à  leur  école;  de  nombreux  instrumen- 
tistes  leur  succédaient;  en  1733,  le  composi  tour  Giovanni  Bononcini 
vint  diriger,  au  Concert  Spirituel,  l'exócution  de  quelques-unes  de 


(1)  6.  Roberti,  La  musica  in  Italia  nel  secolo  XVIII,  secondo  le  impres- 
sioni di  viaggiatori  stranieri,  dans  la  Bivista  musicale  italiana,  voi.  7111,1901, 
pag.  702. 

(2)  «  Les  Italiens  yealent  toajoars  de  nouvelle  masiqae.  Lears  ppéras  sont  toa- 
jours  nouyeanx  ».  Montesquieu  (1729),  cité  par  Roberti,  idem,  pag.  706. 
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ses  (Buvres.  Il  y  avait  des  chantears  et  des  virtuoses  ìtaliens  dans  la 
masiqoe  du  Boi,  dans  les  petits  orchestres  particuliers  des  financiers 
et  des  princes.  La  première  apparìtìon  de  l'opera  buffa  à  Paris  eat 
liea  en  1729;  on  sait  quelle  vogue  obtinrent  en  1746  les  représen- 
tatioDS  de  la  Serva  padrona^  quelle  querelle  fut  soulevée  en  1752 
par  le  retour  d'une  troupe  d'acteurs  ìtaliens.  A  cette  epoque,  l'in- 
différence  n'étaìt  plus  permise:  quelques  indices  sembleraient  prouver 
que  Bameau  pencha  du  coté  des  Bouffonistes;  déjà  en  1737,  dans  un 
cbapitre  de  sa  Oénération  harmoniqtie  relatìf  ani  ressources  da 
genre  enbarmonique,  il  avait  déploré  Tincapacité  des  chanteurs  fran- 
fais  à  s'en  servir,  et  vanté  sincèrement  les  effets  qu'en  avaient  tire 
les  maìtres  italiens  :  «  11  n'y  a  pas  de  doute,  dit-il,  que  de  pareils 
accidens  en  harmonie  ne  soient  propres  à  de  certaines  expressions; 
mais  il  y  a  un  grand  art  à  savoir  en  faire  usage  à  propos  :  cela  ne 
se  peut  guères  encore  sur  le  théàtre  fran90is,  à  cause  du  peu  d'exer- 
cice  de  nos  acteurs  sur  ce  point;  le  théàtre  italien  nous  offre  des 
scènes  admirables  dans  ce  genre,  par  exemple  celle  de  Coriólano  qui 
commence  par:  0  iniqui  marmila  (1).  Le  roorceau  visé  dans  ces 
paroles  élogieuses  était  un  air  d'Ariosti,  Spirate,  o  iniqui  marmi^ 
tire  de  son  opera  II  Coriólano^  représenté  à  Londres,  et  que  Tun 
des  virtuoses  italiens  venus  à  diverses  reprises  d'Angleterre  pouvait 
avoir  fait  connaitre  a  Paris.  Après  les  dernières  auditions  de  la  Serva 
padrona^  Bameau,  déjà  septuagénaire,  écrivit  de  petits  airs  pour  un 
opéra-comique  en  un  acte,  le  Proeureur  dupe  sans  le  savoir^  joué 
vers  1758  sur  un  théStre  de  société,  et  dans  lequel  un  couplet  faisait 
allusion,  d'une  manière  favorable,  <  aux  accords  d* Italie  »  (2);  il 
tint  à  l'abbé  Arnaud  le  propos  maintes  fois  cité,  et  dont  on  doit 
accepter  le  sens,  si  ce  n'est  l'expression  :  «  Si  j'avais  trente  ans  de 
moins,  j'irais  en  Italie,  Pergolèse  serait  mon  modèle,  j'assujettirais 
mon  harmonie  a  cette  vérité  de  déclamation  qui  doit  (tre  le  seni 
guide  des  musiciens.  Mais,  quand  on  a  plus  de  soixante  ans^  on 
sent  qu'il  faut  rester  ce  que  l'on  est;  l'expérience  indique  assez  ce 
qu'il  conviendrait  de  faire;  le  genie  refuse  d'obéir  ». 


(1)  Rameau,  Generation  harmonique^  Paris,  1737,  p.  153. 

(2)  Bibl.  Nat,  Ma.  fr.  9253,  fol.  124  et  sqìt. 
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Rameau  ne  songeait  guère  à  de  telles  choses  —  regrets  erronés, 
paroles  chagrines  d'un  talent  fatigué  —  lorsque,  vers  sa  vingtième 
année,  il  abandonnaìt  Milan  pour  revenir  en  France,  à  la  suite, 
dìt-on,  d'une  troupe  d'acteurs  ambulants  dont  le  directeur  Tavait 
engagé  comme  vìoloniste.  Sur  d'assez  vagues  données  et  de  plus  va- 
gues  hypothèses,  Maret,  de  Croix,  Pétis  et  d'autres  biographes  ont 
tenté  de  reconstituer  Titinéraire  de  Rameau  à  tra  vers  les  provinces 
méridionales  de  la  France.  Il  y  a  certitude  pour  un  séjour  à  Lyon, 
à  une  date  d'ailleurs  indéterminée:  car  Rameau  lui  méme,  en  Tun 
de  ses  ouvrages  théorìques  (1),  a  rapporté  Vobservation  faite  en  cette 
ville,  de  Tinstinct  musical  d'un  individu  qui  chantait  la  basse  fon- 
damentale à  l'auditìon  d'une  melodìe,  et  les  auteurs  des  Mémoires 
de  Trévùux  mentionnent  également  Lyon  parmi  les  résidences  de 
l'artiste  antérìeures  à  1722:  mais  les  deux  textes  concernent  une 
epoque  postérieure  aux  peregri nations  juvéniles  de  Rameau;  car 
Ters  Tannée  1701,  il  n'avait  encore  aucun  soup^on  de  la  basse 
fondamentale,  et  c'est  en  qualité  d'organiste  que,  selon  les  Mémoires 
de  Trévoux,  il  se  fit  connaìtre  a  Lyon  (2). 

On  s'est  aussi  servi  d'une  ligne  d'un  de  ses  écrits  pour  affirmer  son 
passage  à  Montpellier.  Au  cours  d'une  polémique  soutenue  en  1729 
et  1730,  et  dans  laquelle  son  adversaire  anonyme  Favai t  accuse  de 
tenìr  sa  théorie  de  la  basse  fondamentale  d'un  musicien  désigné  seu- 
lement  par  son  domicile,  à  Paris,  «  rue  Planche  Mibray,  à  cdté 
d'une  lingère»  (3),  Rameau  s'empressa  de  reconnaitre  sa  dette  et 
de  publier  le  nom  du  professeur,  tout  en  recti fiant  les  faits  :  «  Je 
me  suìs  toujours  fait  un  plaisir  de  publier  dans  l'occasion  que 
M.  Lacroix,  de  Montpellier,  dont  vous  avez  marqué  la  demeure, 
m'avoit  donne  une  connaissance  distincte  de  la  Règie  de  l'octave,  à 


(1)  Baheau,  Béflexion  swr  la  manière  de  former  ìa  v(rix,  etc,  dans  le  Mer- 
cure  de  France,  octobre  1752. 

(2)  Mémoires  de  Trévo%uc,  octobre  1722,  pag.  1717  dans  le  Compte-rendu  da 
TraiU  de  Vharmonie:  «  L*aatear  est  conna  depois  longtemps  à  Dijon,  à  Clermont 
et  surtoat  à  Lyon,  desjà  méme  à  Paris,  pour  an  des  grands  maitres  qoMl  y  ait 
dans  le  jen  de  Torgne  » . 

(3)  Mercure  de  France,  mai  1730,  pag.  882.  —  La  rue  Planche-Mibray  forme 
aajonrd'hai  le  commencement  de  la  rne  Saint-Martin. 


Digitized  by  VjOOQIC 


678  MEMORIE 

Fàge  dd  vingt  ans;   mais   il   y   a  Ioìd  de  là  à  la  basse  fondamen- 
tale, etc.  »  (1). 

Fétis  a  voulu  voir  dans  cet  aveu  de  Bameau  la  prenve  du  «  pea 
d'avancement  de  son  instructìon  musicale  »,  et  les  conséquences  qu'il 
en  a  tirées  en  ce  sens  ont  paru  à  d'autres  masìcologues  tellement 
exagéréeSi  que  le  fait  mgme  (pour  lequel  Fétis  n'avait  pas  cité  de 
sources),  a  d'abord  été  nié  par  M.  Quittard  et  traité  de  «  ridicale 
anecdote  »  (2),  puis  admis  avec  des  restrìctions  (3).  Il  n'y  avait  chez 
Fétis  qu'une  méprise.  Ramean  ne  devait  à  Lacroii  que  la  comma- 
nication  d'un  procède  nouveau,  ou  plas  exactement  d'un  procède 
depuis  longtemps  pratiqué  par  tous  les  accompagnateurs,  mais  nou- 
vellement  réduit  à  des  termos  faciles  à  enseigner  et  à  retenir. 
J.-J.  Bousseau,  en  reproduisant  la  Règie  de  Toctave  dans  son  Die- 
tionnaire  de  musiqtte,  la  définissait  une  «  formule  harmonique,  pu- 
bliée  pour  la  première  fois  par  le  sieur  Delair,  en  1700,  laquelle 
détermine,  sur  la  marche  diatonique  de  la  basse,  Taccord  convenable 
à  chaque  degré  du  ton,  tant  en  mode  majeur  qu'en  mode  mìneur,  et 
tant  en  montant  qu'en  descendant»  (4).  D.  Delair,  maitre  de  musique 
à  Paris,  n'était  pas  Tinventeur  de  la  Règie  de  l'octave,  dont  il  n'avait 
pas  fait  mention  dans  son  Tratte  d'accompagnement  publié  en  1690, 
mais  seulement  en  1724,  dans  les  feuillets  ajoutés  au  m§me  ouvrage 
pour  un  tirage  nouveau  (5).  Dans  Tintervalle,  un  de  ses  confrères, 
Campion,  <  professeur  maistre  de  guitare  et  de  théorbe,  ordinaire  de 
l'Académie  royale  de  musique  »,  c'est-à-dire  membro  de  Torchestre  de 
ce  tbéàtre,  avait  en  1716  fait  paraitre  un  I^aité  d'accompagnement  et 


(1)  Mercure  de  J?Vancc,  juin  1730,  voi.  II,  pag.  1387. 

(2)  H.  Quittard,  art.  Bameau,  dans  la  Grande  Eneyclopédie,  t.  XXVIII, 
pag.  115. 

(3)  Quittard,  dans  la  Bevue  d^hist.  et  de  crit,  mus,,  avrìl  1902,  pag.  159. 

(4)  J.-J.  Rousseau,  Dictionn.  de  tnmique,  art.  Bègle  de  Toctave  (1«  édit.,  1767). 
La  doublé  formule  chiffrée  de  la  Règie  de  Toctave  appliqnée  aa  mode  majear  et 
aa  mode  minenr  est  reproduite  dans  les  plancbes  qai  accompagnent  toates  les 
éditìons  du  Dictionnaire. 

(5)  Traité  d'accompagnement  pour  le  Théorhe  et  le  Clavessin ,..  compose  par 
D.  Deìair,  Se  f?end  à  Paris  chez  Pauteur  ....  1690.  —  Nouveau  traité  d*aceomr- 
pagnement ...  compose  par  2>.  Delair  ...  1724.  Ce  e  nouveau  »  traité  n*est  qu'un 
second  tirage  du  précédent,  augmenté  de  4  fif.  au  commencement  et  de  10  pag. 
à  la  fin. 
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de  eomposition  selon  la  règie  dea  octaves  de  muaique^  auquel  il  joif^it 
en  1730  une  Addition  contenant  «  une  manière  particulière  de  faire 
ces  octaves  sur  le  théorbe  et  la  guitare,  qui  est  de  Tinvention  de 
feu  M.  de  Maltot  »,  autre  théorbiste,  son  prédécesseur  à  l'O- 
pera (1).  Ni  CampioD,  ni  Delair,  ne  se  prétendaient  donc  les  auteurs 
de  la  fameuse  règie,  dont  le  second  démontrait,  au  contraire,  Tin- 
snffisance.  Plus  tard  encore,  et  lorsque  Tusage  s'en  trouva  partout 
acclimatò,  un  vieil  artiste  hoUandais,  Quirinus  van  Blankenburg, 
s'avisa  de  la  réclamer  comme  son  propre  bien.  Dans  un  ouvrage  de 
théorie  élémentaire  imprimé  *  à  La  Haye  en  1739,  il  raconta  com- 
ment,  cinquante  ans  auparavant,  en  1680,  alors  qu'il  frequentai!  les 
cours  de  TAcadémie  de  Leyde,  il  se  mit,  sur  Tinvitation  d'un  pro- 
fesseur  de  mathématiques,  à  chercher  les  termos  de  quelque  formule 
précise  qui  offrtt  le  résumé  des  doctrines  et  des  usages  établis  dans 
la  pratique  de  l'accompagnement  ;  comment  cotte  recherche,  pour- 
suiyie  avec  un  grand  zèlo,  à  l'aide  surtout  de  traités  italiens,  l'avait 
conduit  à  la  constitution  de  deux  échelles  chifirées,  l'uno  majeure, 
l'autre  mineure;  comment  cette  découverte,  aussitdt  communiquée 
à  l'organiste  de  la  cathédrale  de  Leyde,  un  certain  Schombag,  de  son 
Trai  nom  Lotharius  Zumbag  van  Eoesfelt  (2),  s'était  immédiatement 
introduite  dans  son  enseignement,  au  point  d'étre  appelée  «  règie  de 
Schombag»;  et  comment  enfin,  Yan  Blankenburg  ayant  agi  avec 
la  memo  confiance  vis-à-vis  d'un  amateur  qui  se  rendait  à  Paris, 
celui-ci  transmit  la  formule  à  Campion,  qui  se  l'appropria  (3). 

La  Bègle  de  l'octave  n'avait  donc  pas  encore  été  imprimée,  et, 
malgré  sa  simplicité,  passait  pour  un  des  plus  merveilleux  «  secrets 
de  l'accompagnement  »,  lorsque  Laeroix  la  fit  connaitre  à  Rameau, 
àgé  de  vingt  ans.  Fut-ce   bien   à   Montpellier,  comme  l'a  compris 


(1)  TraiU  cTaccompagnement  et  de  eomposition  selon  la  règie  des  octaves  de 
miMiqtie  ...par  le  neur  Campion ...  A  Paris,  chez  la  veave  G.  Adam  ...  1716.  — 
Addition  au  tratte  d'accompagnement  et  de  eomposition  par  la  règie  de  Toctave, 
eto.,  1730. 

(2)  Ce  mosicien  fut  organista  de  la  cathédrale  de  Leyde,  de  1699  à  1707. 
Voy.  EiTNER,  QueUen-Lexikon,  t.  V.,  pag,  408. 

(3)  Yah  Blankenburg,  Ekmenta  musica  of  nieuto  licht  tot  het  welversian  van 
de  music,  etc.,  *S  Grayenhage,  1739,  cité  par  Yandbr  Straeten,  La  musique  aux 
PayS'BaSy  1. 1,  pag.  58  et  sniv. 

Ri9itta  mutiealé  itaUaiM,  IX.  44 
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Maret,  qui  d'aìlleurs  ne  reproduit  pas  exactement  le  nom  du  pro- 
fesseur  (1)  ;  fut-ce  plutòt,  comme  le  pense  M.  Qaittard,  à  Paris,  où  le 
jeane  mnsicien  bourguignon  arriva  très  peu  aprèsea  vingtième  année, 
et  où  le  fragment  du  Mercure  nous  mentre  <  M.  Lacroix,  de  Mont- 
pellier »,  établi  en  1780?  Entre  les  musiciens  de  ce  nom  qui  nous 
sont  connus  comme  ayant  habité  Paris  vers  cotte  epoque,  le  plus 
renommé,  Fran90is  de  La  Croìx,  prètre,  compositeur,  maitre  des  en- 
fants  de  Téglise  Saint-Paul,  puis  de  la  Sainte-Chapelle  jusqu'à  sa 
mort  en  1759,  doit  ètre  écarté  parco  qu'il  était  originaire  du  diocèse 
de  Senlìs  (2).  Nous  ignorons  le  prénom  et  Torìgine  de  «  M.  de  La 
Croix  »,  organiste  de  Téglise  Saint-André-des-Arcs,  dont  un  rédacteur 
d'almanach  disait  en  1732  :  «  C'est  un  des  organistes  de  Paris  du 
premier  ordre  ;  et  pour  donner  le  dernier  coup  de  pinceau  à  son 
portrait,  il  suffit  de  dire  qu'il  est  fils  d'un  habile  maitre  et  quo  de 
plus  il  avoit  été  choisi  par  le  feu  Boi  (3)  pour  jouer  à  son  petit 
couvert,  ce  qu'il  a  fait  jusqu'à  la  mort  de  ce  grand  prince  »  (4). 
Il  y  aurait,  d'après  ce  texte,  quelque  probabilìté  à  supposer  que  ce 
de  La  Croix  est  colui  que  designo  le  Mercure  de  France  de  1730. 
Mais  lors  memo  que  la  question  de  personne  semblerait  tranchée, 
la  question  de  lieu  resterait  encore  indecise.  Les  recherches  de 
M.  Quittard  ont  toutefois  établi  que  si  Bameau  visita  jamais  Mont- 
pellier, ce  ne  put  ètre  qu'en  passant,  en  traversant  les  villes  du  midi 
pour  chercher  un  établissement,  nous  dirons  mieux,  un  gagne-pain. 
Deux  documents  nouveaux,  que  M.  Quittard  a  produits,  fìxent  en 
effet  d'une  manière  précise  et  presque  sans  lacune  Temploi  du  temps 
de  Bameau,  depuis  son  retour  d'Italie  jusqu'à  son  premier  voyage  à 
Paris.  L'un  de  ces  documents  nous  le  mentre  accepté  pour  maitre 
de  musique  de  l'église  cathédrale  d'Avignon,  le  14  janvier  1702, 
d'une  manière  toutefois  provisoire,  et  en  attendant  que  les  négocia- 
tions  entamées  avec  le  célèbre  compositeur  Jean  Gilles  aient  aboutì. 
Le  second  document  est  un  bail  passe  le  23  juin  1702  par  «  Jean 


(1)  Maret,  note  7,  pag.  44,  orthograpbie  le  nom  Delacroix. 

(2)  Archives  de  la  Sainte-Ghapelle. 
(8)  Louis  XIV,  mort  en  1715. 

(4)  L* Agenda  du  voyageur,  ou  Cakndrier  des  fètes  et  solenmtée  de  ìa  cow 
et  de  Parie,  etc,  1732,  pag.  61. 
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Baaieau,  maitre  organiste,  originaìre  de  Dijon  »  avec  le  chapìtre  de 
la  cathédrale  de  Clermont,  pour  tenir  pendant  sii  ans  le  grand  orgue 
de  celie  église.  Le  bail  qui  comptait  da  1«'  mai  écoiilé,  finissait  an 
V  mai  1708:  Rameau  ne  Tacheva  pas.  Sansdécouvrir  la  date  de 
SOD  départ,  M.  Quittard  a  du  moins  constate  qu'un  nouveau  traité 
avait  óté  passe  le  17  octobre  1706  avec  un  autre  organiste,  Charles 
Gnyard  (1).  Un  intervalle  de  plus  d'une  année  ayait  séparé  cette 
nomination  du  départ  de  Rameau,  que  nous  allons  voir  installò  à 
Paris  dès  l'été  ou  le  printemps  de  1705. 

Une  anecdote  célèbre  relative  à  son  séjour  à  Clermont  doit  aupar- 
avant  nous  arreter  un  instant.  Contèe  par  Maret,  cette  historiette  a  été 
rapportée  à  Tannée  1722  et  au  second  passage  de  Rameau  en  Au- 
yergne  par  les  historiens  qui,  avant  la  découverte  de  M.  Quittard, 
ignoraient  le  bail  de  1702  (2).  Bien  que  sa  vraisemblance  devienne 
plus  grande  dès  que  Ton  peut,  selon  la  proposition  du  nouveau  bìo- 
graphe,  la  reculer  jusqu'à  la  vingtdeuxième  année  du  maitre,  un 
doitte  singulier,  et  qu'il  nous  faut  indiquer,  nait  de  son  rapproche- 
ment  avec  une  autre  relation,  qui  se  rapporte  à  la  carrière  de  Claude 
Rameau,  et  non  de  Jean-Philippe. 

Celui-ci,  dit  Maret,  demandait  la  résiliation  du  contrat  qui  le  liait 
à  Torgue  de  Clermont  :  «  Si  la  noble  ambition  de  paroitre  sur  un 
théàtre  plus  vaste  excitoit  Rameau  à  réclamer  sa  liberté,  la  supério- 
rìté  de  ses  talents  rendoit  le  chapitre  insensible  à  ses  prières.  Sa 
résistance  for9a  Rameau  à  recourir  à  un  moyen  extraordinaire,  moyen 
blàmable,  mais  qui  produisit  tout  Telfet  qu'il  en  esperei t.  —  Le 
samedi  dans  Toctave  de  la  Féte-Dieu,  au  salut  du  matin,  étant 
monte  à  Torgue,  Rameau  mit  simplement  la  main  sur  le  clavier  au 
premier  et  au  second  couplet  ;  ensuite  il  se  retira,  et  ferma  les  portes 
avec  fracas  ;  on  crut  que  le  souffleur  manquoit,  et  cela  ne  fit  aucune 
impression.  Mais  au  salut  du  soir,  il  ne  fut  pas  possible  de  prendre 
le  change,  et  Ton  vit  quMl  avoit  résolu  de  témoigner  son  méconten- 
tement  par  colui  qu'il  alloit  donner  aux   autres.  11  tira   tous  les 


(1)  QciTTARD,  dans  la  Bevue  d'hist  et  de  crit.  mus.,  mars  1902,  pag.  110 
et  saivantes. 

(2)  Noos  Boromes  da  nombre  et  n^avons  parie  dabitati?enient  de  la  méme 
anecdote  qa*en  la  datant  de  1722,  dans  nos  articlei  da  Guide  musical,  déjà  cités. 
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jeux  d'orgaes  les  plus  désagréables,  et  il  y  joìgnìt  toutes  les  dissonances 
possibles.  En  vaio  lui  donna-t-on  le  sigoal  ordinaìre  pour  l'obliger 
à  cesser  de  toucher  ;  od  se  vit  force  de  lui  envoyer  un  enfant  de 
choeur  ;  dès  qu'il  parut,  Bameau  quitta  le  clavier  et  sortit  de  Té- 
glise.  Il  avoit  mis  tant  d'art  dans  le  mélange  des  jeux  et  dans  Tas- 
semblage  des  dissonances  les  plus  tranchantes,  que  les  connaisseurs 
avouoient  que  Bameau  seul  étoit  capable  de  jouer  aussi  désagréa- 
blement  (l).  Le  chapitre  lui  fit  faire  des  reproches  ;  mais  sa  réponse 
fut  qu'il  ne  jouerait  jamais  autrement,  si  Fon  persistait  à  lui  refuser 
sa  liberté.  On  sentit  qu'on  ne  le  détermineroit  pas  à  abandonner  le 
parti  qu'il  ayait  pris.  On  se  rendit;  le  bail  fut  résolu;  et  lesjours 
suivants  il  témoigna  sa  satisfaction  et  sa  reconnoissance  en  donnant  sur 
l'orgue  des  pièces  admirables.  Il  se  surpassa  le  jeudi  de  Toctave 
après  la  rentrée  de  la  procession  ;  c^étoit  le  jour  où  il  jouoit  pour 
la  dernière  fois.  Il  mit  dans  son  jeu  tant  de  douceur,  de  délicatesse 
et  de  force,  de  brillant  et  d'harmonie,  quMl  fit  passer  dans  Tàme 
des  assistants  tous  les  sentiments  qu'il  voulut  leur  inspirer,  et  qui 
rendirent  plus  vifs  les  regrets  de  la  porte  qu'on  alloit  faire  >  (2). 
Il  est  assez  surprenant  de  trouver  le  récit  d'une  scène  identique 
dans  VHistoire  de  Notre-Dame  de  Dijon^  avec  Claude  Bameau  pour 
acteur  principal,  au  lieu  de  Jean-Pbilippe,  et  en  face  de  lui  une 
confrérie  de  marchands,  au  lieu  d*un  chapitre  de  chanoines.  Bien 
des  années  après  le  temps  où  son  pére  et  son  frère  avaient  tenu  les 
orgues  de  Notre-Dame,  Claude  Bameau  était  devenue  organiste  de 
la  meme  paroisse.  Sur  la  fin  de  1735,  deux  délégués  de  la  confrérie 
des  marchands  merciers  étaient  venus  le  prier  de  jouer  à  l'occasion 
de  la  feto  de  leur  patron,  Saint  Maur,  le  15  janvier  1736  ;  Claude 
Bameau  y  avait  consentì,  non  sans  exiger  la  promesse  d*étre  payé 
généreusement,  «  en  égard  à  sa  supériorité  dans  son  art  »  ;  après 
quelques  semaines  d'attente,  il  assigna  les  deux  délégués  devant  le 
vicomte  majeur,  réclamant  24  livres  pour  honoraires,  1  livre  10 
sous  pour  réparations  préalableraent  faites  à  l'orgue,  et  10  sous  pour 
le  soufSeur;  les  délégués  se  retranchèrent  derrière  leur  confrérie, 


(1)  Le  brave  médecin  n'onblie  pas  quMl  a  ponr  mission  de  prononcer  an  Ehge 
académiqae  1 

(2)  Maret,  Ehge  hiit.  de  Bameau^  pag.  61  et  70,  notes  31  et  47. 
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la  coDfrérìé  derrière  les  «  mépartistes  »,  ou  béDéficiers  de  Téglise, 
les  mépartistes  derrière  la  fabrique,  et  bìentdt  tout  ce  que  Dijon 
comptait  de  gens  de  loi  s^occupa  de  ce  procès.  Sar  les  observatìons 
amiables  des  membres  de  la  fabrique,  Torganiste  consentii  à  jouer 
encore,  en  janvier  1737,  à  la  fì§te  de  la  confrérie.  «Mais  il  parait, 
dit  M.  Bresson,  qu*en  épargnant  le  scandale  de  son  absence,  il  causa 
un  autre  scandale  par  la  manière  dont  il  se  comporta.  Les  confrères 
de  Saint  Maur  lui  signifièrent  en  eifet,  dès  le  19  janvier,  une  som- 
mation  dans  laquelle  ils  lui  reprochèrent  :  de  n'avoir  commencé  k 
jouer  aux  premières  vèpres  qu'à  Thymne,  et  encore,  avec  quelques 
tuyaux  seulement,  tout  discordants,  à  tei  point  que  le  clergé  fut 
obligé  de  chanter  le  Magnificat  tout  au  long  ;  d'avoir  agì  avec  une 
affectation  de  mépris  si  prononcée,  qu*il  avait  fait  venir  auprès  de 
lui  quelques  musiciens  de  ses  amis,  pour  les  rendro  témoins  de  sa 
conduile,  d'autant  plus  indecente  que  le  Saint-Sacrement  était  exposé  ; 
et  de  n'avoir  pas  méme  paru  à  la  grand'-messe  le  jour  de  la  féte  »  (1). 

Quoiqueles  enjolivements  littéraires  du  récit  de  Maret  manquent 
à  cette  anecdote,  le  fond  ressemble  tellement  à  ce  que  nous  venons 
de  lire  dans  VEloge  du  grand  Bameau,  que  nous  sommes  fortement 
amenés  à  supposer  cbez  le  secrétaire  de  TAcadémie  de  Dijon,  une 
confusion  entro  les  prouesses  des  deux  frères.  Les  documents  sur  les- 
quels  s'appuie  M.  Bresson  sont  des  pièces  d'archives,  contemporaines 
du  fait  auquel  elles  se  rapportent.  Farmi  les  correspondants  de  Maret 
figure  bien  M.  de  Féligonde,  un  académicien  de  Clermont  :  mais  ce 
personnage,  né  en  1729,  ne  pouvait  lui  avoir  donne  que  par  oui-dire 
des  renseignements  sur  des  faits  accomplis  vingt-cinq  ans  avant  sa 
naissance,  et  plus  de  soixante  ans  avant  l'epoque  où  Maret  Tinter- 
rogeait  (2). 

Quelles  que  fussent  les  circonstances  qui  .avaient  accompagné  son 
départ  de  Clermont,  Bameau  était  installé  à  Paris  en  1706  et  y 
faisait  graver  sa  première  cBUvre.  Bien  que  cette  oeuvre  —  un  Pre- 
mier livre  de  pièces  de  clavecin  —  eùt  été  mentionnée  par  une  di- 


(1)  J.  Bkesson,  Hist.  de  N.D.  de  Dijon,  pag.  533  et  sui?. 

(2)  Une  coarte  notìce  sur  Michel  Pélìssier  de  Féligonde  se  lit  dans  la  JBiò- 
graphie  des  personnages  d*Auvergne,  etc.,  par  Àigneperse,  1834,  t.  I,  pag.  267. 
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zaine  d'écrivaìns  (1),  son  existence  fut  niée  en  1864  par  Farrenc 
d*ane  fa9on  tellement  péremptoire  (2),  que  Fétis  ne  crut  pas  devoir 
en  adroettre  le  titre  dans  sa  liste  des  coropositions  de  Rameau.  L'hon- 
neur  d'en  avoir  de  nos  jours  découvert  et  décrit  un  exemplaire  ap- 
partieni à  M.  Arthur  Pougin,  qui  fit  cette  heureuse  trouvaille  à  la 
Biblìothèque  Nationale  de  Paris,  et  déduisit  irréfatablement  du  titre 
méme  la   preuve  d'un  premier  séjour  de  Bameau  à  Paris  (3). 

Le  titre  était  aìnsi.  con^n:  Premier  Lr7RE  |  de  piecbs  pe  cla- 
VECIN  I  COMPOSÉES  PAR  MoNsiEUR  Rambàu  organkte  \  des  Rll.  PP.  Jé- 
suites  de  la  Rué  S^  Jacques  |  et  des  RB.  PP.  de  la  Mercj  |  Gravées 
parRoussel  \  1706  |  A  Paris  \  Chezl'Autear  vieille  Rué  du  Tempie 
yis-à-yis  les  consignations  chez  un  perruquier  |  Roussel  grayeur  au 
bout  de  la  rué  de  la  Parcheminerie  du  cdté  de  la  Rué  de  la 
Harpe  |  Foucaut  ru3   S*  Honoré  à  la  Regie  d'or. 

De  cdté,  dans  un  espace  vide,  est  ajouté  en  très  petils  caractères: 
Prix  une  piece  de  trente  sols  neuve. 

Le  tout  est  renfermé  dans  un  joli  encadrement  grave,  qui  repré- 
sente  une  réunion  varìée  d'instruments  de  musique,  avec  le  nom  du 
dessinateur  «  Desmarest  invenit  »,  place  à  gauche,  sur  le  bord  de 
la  table  d'un  clavecin  ouvert,  et  les  raots  «  Gravez  par  C.  Roussel  », 
tracés  à  droite,  sur  la  boiserie  d'un  buffet  d'orgue.  M.  Pougin,  qui 
a  mentionné  l'intérét  de  ce  frontispice,  et  les  éditeurs  des  (Euvres 


(1)  Papillon,  Bibìioihèque  dei  auteura  de  Bourgogne,  t.  II,  1742,  pag.  186- 

—  Màret,  note  29,  pag.  60.  —  Le  Néerologe  des  hommes  céièbreSf  1765,  pag.  111. 

—  liA  BoRDE,  E88ai<i,  t.  Ili,  1780,  pag.  469.  —  Choron  kt  Fatolle,  DicL  hiaior. 
dee  miis,,  t  il,  pag.  198.  —  Maurice  Bocrges,  dans  la  Bevae  et  gasette  mus,^ 
da  11  jaillet  1839.  —  Muteau  Er  Garmer,  Gaìerie  bourguignonne,  t.  Ili,  pag.  24. 

—  Denne-Barom,  art.  Rameaa  de  la  Nouv.  hiogr.  gén.  —  Poisot,  Notiee  sur 
Bameau,  pag.  12,  etc. 

(2)  «  Les  biographes,  dit  Farrenc  {le  Trésor  dea  ptanòtea,  t.  I,  Notioe  sor 
Bameau),  ont  mia  noe  grande  confusion  dans  la  liste  qn'ils  ont  donnée  [des  pièces 
de  clavecin  de  Rameaa].  Ils  en  annoncent  qaatre  livres  soas  les  dates  de  1706, 
1721, 1736  et  s.  d.  Toat  cela  est  inexact.  L'erreur  provient  de  Maret  et  de  Iji  Borde, 
qne  Pon  a  toajours  copiés  sans  songer  à  vérifier  lears  citations.  Le  fait  est  qa*il 
nVxiste  qae  deax  livres  de  pièces  ponr  clavecin  seni  :  le  premier  pablié  à  Paris 
en  1731  et  le  second  s.  d.  ».  À  ces  lignes  de  Farrenc  s'appliqaent  jastement  sea 
propres  paroles:  Toat  cela  est  inexact. 

(3)  A.  PouQiN,  BameaUf  essai,  etc,  pag.  20. 
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complèies  de  Bameau,  qui  en  ont  donne  une  reproduction  en  fac- 
simile dans  le  premier  volume  de  leur  coUection,  n'ont  pas  remarqué 
que  tout  le  titre  est  écrit  à  la  main  dans  Tespace  ménage  au  centre 
de  Tencadrement,  et  que  cet  encadrement  lui-méme,  loin  d'avoir  été 
exécuté  pour  ToeuTre  de  Bameau,  appartenait  au  graveur  et  éditeur 
Boussel,  qui  s'en  servait  pour  publier  des  compositions  musicales 
d'auteurs  et  de  genres  différents.  En  examinant  Tépreuve  de  cette 
gravure  qui  se  trouve  placée  en  téte  des  Pièces  de  davecin  de  Ba- 
meau, on  est  surpris  de  voir  au  sommet  de  la  planche  un  cartouche 
couronné  renfermant  les  initiales  F  P,  qui  n'ont  aucun  rapport  avec 
le  nom  de  Bameau;  on  s'aper90it  ensuite  qu'une  date,  1705,  formée 
de  chiffres  très  petits,  a  existé  dans  la  planche  gravée,  au  bas  de 
l'espace  centrai  laissé  vide  pour  Tinscription  du  titre,  et  que  cette 
date  a  été  à  demi  effacée;  qu'enfin  Tadresse  gravée  au-dessous  de 
l'encadrement:  «A  Paris,  chez  Boussel  graveur  ruè  S.  Jacq.  au 
bout  de  la  rue  des  (sic)  la  Parcheminerie  du  coté  de  la  rue  de  Is 
Harpe  »,  a  subi  de  memo  une  modification,  par  laquelle  le  nom  de 
«  la  Parcheminerie  »  a  été  substitué  à  un  nom  antérieur  effacé  dont 
subsiste  Tarticle  pluriel  des.  Tous  ces  indices  portent  à  rechercher 
s'il  existe  une  oeuvre  précédée  du  méme  frontispice,  publiée  en  1705, 
et  dont  le  nom  d'auteur  s'accordo  avec  les  initiales  F.  P.;  or,  pré- 
cisément  dans  le  méme  dépdt  que  l'oeuvre  de  Bameau,  c'est-à  dire  à 
la  Bibliothèque  Nationale,  nous  trouvons  un  recueìl  remplissant 
toutes  ces  conditìons.  Il  est  intìtulé  :  àirs  Serieux  |  et  à  boire  | 
composez  I  par  Monsieur  Paulin  |  graveapar  CI,  Roussel  \  A  Paris 
Chez  Pierre  Bibout  proche  les  Augustins  |  Boussel  graveur  Bue 
!de  la  Parcheminerie  |  du  c6té  de  la  Bue  de  la  Harpe  |  et  Foucaut 
Bue  S'  Honoré  à  la  Begle  d'Or.  |  Avec  Privilege  du  Boy  1705.  — 
Le  privilege  du  roi,  date  du  17  octobre  1705,  grave,  selon  Tusage, 
au  dernier  feuillet  du  volume,  et  dont  le  texte  fut  transcrit,  le  27  oc- 
tobre, sur  le  registro  de  la  comraunauté  des  libraires  de  Paris  (1), 
avait  été  accordò  pour  huit  ans,  et  pour  Paris  seuleraent  (privilege 
locai)  à  «  Frédéric  Paulin  »  (2).  L'encadrement  qui  avait,  à  ce  qu'il 


(1)  Bibl.  Nat.,  Ms.,  fr.  21,949,  pa^.  42. 

(2)  Frédéric  Paulin,  aaqael  Fétis  n'a  point  fait  place  dans  sa  Biographie  des 
musicienSy  pablia  dans  la  méme  année,  en  se  servant  da  méme  privilege,  mais 
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semble,  déjà  servi  avant  les  Airs  de  Paulin  (1),  continua  d'étre  em- 
ployé  après  les  Pièces  de  Bameau,  car  nous  le  retrouvons  en  téte 
du  Triomphe  de  TAmitié^  de  Grenet,  qui  parut  en  1714  (2);  cette 
fois,  la  planche  avait  été  retouchée,  et  les  initiales  F.  P.  se  trou- 
vaient  remplacées  par  un  doublé  blason  aux  armes  de  France  et 
d'Orléans,  dont  l'introduction  se  motivait  par  la  dédicace  de  Grenet 
à  la  duchesse  de  Berri. 

En  1706  Bameau,  jeune,  pauvre  et  inconnu,  ne  songeait  à  faire, 
pour  la  publication  de  son  premier  ouvrage,  ni  les  firais  d'un  fror- 
tispice  grave,  ni  ceux  d'un  privilège  (3).  Il  n'y  joignit  pas  davan- 
tage  une  de  ces  dédicaces,  que  bien  peu  de  ses  confrères  négligeaient 
d'adresser  à  quelque  personnage  de  marque,  mais  à  l'huroilité  des- 
quelles  son  caractère  ne  se  plia  jamais.  Son  recueil  contenait,  en 
sept  feuillets  de  format  in-quarto  oblong,  neuf  petites  pièces  confues 
dans  les  formes  ordinaires  des  airs  à  danser  (Prelude,  allemande, 
deuxième  allemande,  courante,  gigue,  sarabande  (avec  doublé),  Yé- 
nitienne,  gavotte  et  menuet),  et  que  l'unite  de  la  tonalité  rattacbait 
les  unes  aux  autres  en  manière  de  Suite^  sans  que  le  titre  en  fit 
mention.  La  dernière  était  suivie  de  l'explication  de  sept  signes  d'a- 
gréments  employés  dans  le  courant  du  volume  (4).  Aucune  des  pièces 


non  du  mdme  fron tispice,  un  recueil  de  Motets  à  ane,  deax  et  troiz  toìx  avec  la 
basse  continae,  qni  eziste  anssi  à  la  Bibl.  Nat. 

(1)  C'est  ce  qui  résulte  de  la  correction  de  l'adresse,  qui  se  remarqne  au-dessoas 
du  fron tispice  grave,  dans  le  livre  de  Paulin  comme  dans  celui  de  Rameau. 

(2)  Le  triomphe  de  l^àmitié  |  di?ertÌ8sement  |  compose  par  M'  Greket  |  dédié  > 
i  Madame  la  duchesse  de  Berri  |  Chanté  devant  eUe  à  Fontainehieau  \  le  15  oc- 
tohre  1714  \  Grave  par  Bousseì  \  A  Paris  |  Chee  M^  Bobineau  M^  graveur 
place  Dauphine  |  Boìéssel  graveur  rue  Saint  Jacques  \  Bìesimar  proehe  la  Oroix 
dea  Petite  Champe  (Bibl.  Nai). 

(3)  Les  mots:  Avec  privilège  du  Boi,  qui  se  lisent  dans  Tencadrement  grave 
(et  non,  comme  pour  le  recueil  de  Paulin,  à  la  saite  da  titre)  ne  se  rapportent  pas 
aux  pièces  de  Rameau,  mais  à  Tune  des  pablications  antérieares  munies  da  méme 
frontispice.  Si  Rameau  avait  pris  un  privìlòge  pour  son  Premier  livre  de  pièeee 
de  clavecinf  un  eztrait  en  aarait  été  imprimé  à  la  fin  du  volume,  et  le  texte  entier 
aurait  été  transcrit  dans  les  Registres  de  la  Oommanauté  des  libraires. 

(4)  Les  pièces  du  livre  de  1706  ont  été  róimpriroées  pour  la  première  fbìs  dans 
le  tome  I,  pag.  1  à  18,  des  (Euvrea  complètee  de  Rameau,  avec  an  fac-simile  da 
frontispice  grave,  mais  sans  reproduction  de  Texplication  des  agróments,  ceax-ci 
ayant  été  ou  traduits,  oa  suppriroés,  dans  cette  réédition. 
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n'annon^ait  roriginalité  ni  ringénìosité  expressive  qui  devaient  se 
développer  d'une  fa^on  si  puissante  dans  des  CBuvres  postérìeures. 
Une  séule  portait  un  titre  inusité:  Bameau  l'avait  appelée  Véni- 
tienne^  en  mémoire  certainement  de  la  comédie-ballet  de  ce  nom, 
qua  Houdar  de  la  Motte  et  Michel  de  La  Barre  avaient  &it  repré- 
senter  à  TAcadémie  royale  de  musique,  peu  de  mois  auparavant,  le 
26  mai  1705.  La  petite  pièce  de  Bameau  ne  sMnspirait  cependant 
d'aucun  des  thèmes  de  cet  opera.  T  avait-elle  été  introduite,  à  titre 
d'air  à  danser,  dans  la  «  Feste  des  Barcarolles  »  ou  dans  la  «  Feste 
des  Masques  »,  entre  un  menuet,  une  gigue  et  une  forlana?  La 
chose  ne  serait  pas  absolument  impossible,  puisque  la  partition  de 
la  Vénitienne  laisse  place  à  des  intercalations  (1);  elle  ne  serait 
guère  probable  cependant,  étant  donnés  le  peu  de  notorìété  de  Ba- 
meau à  cette  epoque  et  l'absence  de  tonte  allusion  à  un  tei  fait 
dans  aucun  document  postérieur,  notamment  dans  la  lettre  qu'il 
écrivìt  en  1727  à  l' auteur  du  livret  de  cette  comédie-ballet  (2). 
Toujours  est-il  que  deux  conclusions  se  déduisent  aisément  de  la 
présence  de  cette  Vénitienne  dans  le  livre  de  Bameau  :  premièrement, 
il  est  probable  que  s'il  ne  collabora  point  aux  ballets  de  l'opera  de 
La  Barre,  il  assista  du  moins  à  ses  représentations  :  par  conséquent 
il  devait  se  trouver  à  Paris  dès  le  printemps  de  1705.  En  second 
lieu,  il  De  peut  avoir  écrit  le  méme  petit  morceau  qu'à  Paris,  après 
l'apparition  de  l'ouvrage  dont  il  porte  le  nom  :   par  conséquent  il 


(1)  Il  fat  mis  en  vente  chez  Christophe  Ballard  une  édition  manascrite  de  cet 
opera,  c'est-à-dire  une  édition  dont  chaque  exemplaire  était  copie,  avec  senlement 
le  titre  imprimé  :  là  Vénitienne  |  Comédie-baUet  |  mise  en  musique  |  par  Monsieur 
de  La  Barre,  ordinaire  de  l*Académie  Royale  de  Musique.  |  A  Paris  |  Chez  Chris- 
tophe Ballard,  etc.,  MDCCV.  In-fol.  obi.  de  198  pages.  (Bibl.  Nat).  On  peut  y  re- 
marquer,  à  la  pag.  151,  avant  Tair:  e  L^objet  qui  m*a  charme  >,  les  mota:  «  Icy 
les  Violons  prélndent  >,  et  à  la  pag.  178,  avant  la  Marche  des  Masques,  les  mots: 
«  On  prelude  en  G  ré  sol  » .  Il  y  avait  donc  dans  cet  opera  des  intercalations  de 
pièces  iiistrumen talea  étrangères  à  Toeuvre  elle-niéme.  Michel  de  La  Barre  était, 
selon  Brossard,  «  le  plus  excellent  joueur  de  fiùte  trayersière  qui  soit  à  Paris  et 
c'est  lui  qui  a  mis  cet  instroment  en  vogue  » . 

(2)  La  petite  pièce  de  Rameau  ne  fut  pas  la  seule  à  laqnelle  le  succès  de  Topéra 
de  La  Barre  ait  à  lamém»  epoque  impose  un  titre.  On  trouve  une  autre  <  Véni- 
tienne » ,  anonyme,  dans  le  recueil  ;  Pièces  choisiea  pour  le  cìaveein  de  différenU 
auteurs,  Paris,  Christophe  Ballard,  MDCCVII.  (BibL  Nat.). 
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n'avaìt  pas  apporté  de  Clermont  son  lifre  tout  entier,  prét  à  ètre 
grave,  mais  il  dot  aa  contraìre  Tachever  seulement  dans  la  capitale, 
en  s'inspìrant  dea  exemples  des  clavecinistes  à  la  mode. 

Le  jeane  musicien  dijonnais  était  vena  à  Paris  pour  chercher 
fortune  et  pour  se  perfectionDer  dans  son  art  par  le  voisìnage,  l'aa- 
dition  ou  les  lefons  des  artistes  célèbres,  et  la  grande  renommée  de 
Torganiste  Louis  Marchand  Tentrainait  à  l'école  de  ce  maitre,  qui 
toucfaait  à  l'apogée  de  ses  succès  de  virtuose  et  de  compositeur.  Né  k 
Lyon  le  2  février  1669  (1),  fixé  à  Paris  peu  d'années  avant  1700,  et 
déjà  titulaire  à  cotte  date  des  orgues  de  plusieurs  églises  ou  monastères, 
il  attirait,  partout  où  il  se  fiùsait  entendre,  une  foule  d'auditeurs, 
que  guidaient  l'étude  ou  la  mode.  Une  petite  poesie  laudative,  jointe 
selon  Tancien  usage  à  Tune  de  ses  ceuvres,  rend  témoignage  de  cette 
vogue: 

Lonqa'en  ud  tempie  saint  toqs  Toas  faites  entendre, 

On  y  Toit  en  foule  acconrìr 

La  conr,  la  province  et  la  ville. 
Et  dans  ees  flots  nombreoz  d'an  aaditoire  habile 

Qne  vostre  merito  voasfait, 

C*e8t  toujours  le  plus  difficile 

Qui  s'en  va  le  plas  8ati8fiiit(2). 

Aux  succès  de  Texécutant,  Marchand  ajoutait  ceux  du  compositeur. 
En  1699  et  1700,  il  avait  publié  coup  sur  coup  un  livre  de  pièces  de 
clavecin,  un  livre  de  pièces  d'orgue,  dont  il  promettait  (3)  de  donner 


(1)  Une  notice  biographique  sur  Louis  Marchand,  rédigée  par  M.  André  Pirro, 
procède,  dans  les  Archives  des  maUres  de  Vorgue,  de  M.  Alexandre  Gailmant, 
t.  Ili,  pag.  51  et  suiv.,  la  réédition  da  recueil  posthume  de  1732  intitulé  Pièces 
choisies  pour  Vorgue  de  feu  le  grand  Marchand. 

(2)  Cette  pièce,  imprimée  en  téte  du  second  livre  de  pièces  de  clavecin  de 
Marchand  (1708),  est  sigiiée  de  SaitULambert:  on  doit  se  garder  de  tonte  con- 
fnsion  avec  le  célèbre  poeto  des  Saisons,  le  Marquis  de  Saint- Lambert,  né  qninze 
ans  plus  tard,  en  1717.  L'auteur  des  vers  adressés  à  Marchand  était  certainement 
le  musicien  qui  publia  en  1702  et  en  1707  les  Principes  du  clavecin  et  le  Nouveau 
tratte  de  Vaccompagnement  du  clavecin,  de  Torgue  et  des  autres  instruments, 

(3)  On  Ut  dans  le  Mercure  galant  les  annonces  de  ces  publications.  Àu  moia 
d'aoùt  1699,  pag.  188:  e  M.  Marchand,  organiste  de  Téglise  de  Saint-Benoist,  dea 
PP.  Jésuitcs  de  la  rue  S^  Jacques  et  du  grand  couvent  des  Cordeliers,  vient  de 
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la  suite  de  trois  en  troìs  mois,  des  motets  (1),  et  quelques  petits 
airs  insérés  dans  des  recueìis.  De  tout  cela  nous  ne  connaissons  au- 
jourd'hui  que  le  Premier  livre  de  pièces  de  clavecin^  en  un  tirage 
date  de  1702,  qui  fut  suivi  en  1703  d'un  Second  livre  (2). 

La  nomination  de  Marchand  au  poste  d'organiste  du  roì,  fut  la 
consécration  officielle  de  sa  renommée.  Autour  de  lui  se  groupaient 
des  élèves  doBt  ies  uns,  conime  Guilain,  lui  dédiaient  leurs  ou- 
rrages  (3),  dont  Ies  autres,  comme  Dumage,  se  réclamaient  de  lui 
et  disaient  avoir  <  tàché  de  faire  selon  la  savante  école  et  dans  le 
goùt  de  rillustre  M.  Marchand,  mon  maitre  »  (4).  Daquin,  au  dóbut 
de  sa  carrière,  et  auquel  fut  confié  en  1706  Torgue  du  Petit  Saint- 
Àntoine,  €  se   proposait  Marchand  pour  modèle  »  (5).  Kameau,  dès 


mettre  au  jonr  un  recueìl  de  pièces  de  clavecin  de  sa  coinposition,  dédié  aa  Roy.  Il 
continuerà  tona  lea  trois  mois  de  donner  al  ternati  ?ement  une  suite  de  pièces  de 
clavecin  avec  une  suite  de  pièces  d*orgue  de  cbaque  ton.  Elles  se  vendent  chez 
Tauteur,  rue  S*  Jacques  ».  —  Au  mois  de  janvier  1700,  pag.  232:  «  Le  public, 
qui  a  re9u  avec  tant  d*applaudissements  la  première  suite  de  Clavessin  quMl  donna 
il  j  a  quelque  temps,  sera  sans  doute  ravi  d*apprendre  qu'il  donne  la  première 
suite  des  Pièces  d'orgue  du  premier  ton,  et  que  pour  tenir  sa  parole,  elle  sera 
incessamment  suivie  des  autres,  auxquelles  il  joindra  une  instruction  pour  le  toucher 
du  Clavessin,  le  mélange  particulier  des  jeux,  et  Tezécution  sur  lorgae.  Toutes 
ces  pièces  se  vendent  chez  Tauteur  » . 

(1)  Mercure  ^a2ati^,  juillet  1700,  pag.  170:  «  On  trouve  chez  le  S'  Roussel ... 
plusieurs  motets  de  W  Marchand,  organiste  du  roi  et  ordinaire  de  sa  musique  ». 

(2)  LlVaE  PAEMIER  I  PlECES  DE  CLAVECIN  |  COmpOSéCS  |  PAR  MONBIEUR  MaROHANO 

Organiste  de  TÉglise  de  S.  Benoist,  |  des  RH.  PP.  Jesuites  de  la  ru3  S.  Jacques 
à  du  grand  |  Couvent  des  RR.  PP.  Cordeliers  |  dódiées  au  Roy  j  A  Paris  |  Chez 
Christophe  Ballard,  Seul  Impriroeur  du  Roj  pour  |  la  Musique,  rue  S.  Jean  de 
Beauvais,  au  Mont-Parnasse  |  M.DCC.II.  |  Avec  Privilege  de  Sa  Majesté.  —  Livre 
Second  ...M.DCC.III.  (Bibl.  Nat.). 

(3)  Guilain,  que  le  Mercure  de  mai  1702,  pag.  202,  appelle  un  «  fameux  orga- 
niste > ,  fat  lauteur  d'un  livre  de  Pièces  d'orgue pour  le  Magnificat  sur  Us  huit 
tons  différens  de  TÉgìise,  dédiées  à  M'  Marchand,  Van  1706,  qui  existe  en 
copie  à  Berlin  (Joachimsthal)  et  à  Breslau.  Voy.  Eitner,  Quellen'Lexikon,  t.  IV, 
pag.  420.  Malgré  Topinion  de  M.  Eitner,  nous  ne  croyons  pas  à  Tidentité  de  Tor- 
ganiste  Guilain  et  du  claveciniste  Antoine  Guislain. 

(4)  Premier  Kore  d'orgue,  contenant  une  suite  du  premier  ton, ...  compose  par 
le  Sieur  Du  Mage  ...  Se  vend  chez  Vauteup  a  Saint- Quentin,  et  à  Paris  chez 
Roussel,,.  1708  (Bibl.  Nat.).  Ce  livre  a  été  réédité  par  M.  Alexandre  Guilmant, 
dans  ses  Archives  des  mattres  de  Vorgue,  t.  Ili,  pag.  129  et  suiv. 

(5)  A.  Pirro,  Notice  sur  Louis-Claude  d'Aquin,  dans  Ies  Archives  des  maitrea 
de  Torgue,  t.  Ili,  pag.  156. 
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80D  arrìvée  à  Paris,  devait  donc  se  ranger  parmi  les  disciples  d'un 
maitre  que  la  voix  publique  mettaìt  au  premier  rang  de  sod  art. 

L'auteur  anonyme  de  VÉloge  de  Bameau  inséré  dans  le  Mercure 
de  France,  écrìt:  «  Nous  tenons  de  lui-m§me  qu'il  s'était  logé  d'a- 
bord  vi^à-vis  le  monastère  des  Oordeliers  pour  étre  à  portée  d*en- 
tendre  le  célèbre  Marchand,  organiste  de  cette  église.  11  chercha  à 
connaitre  ce  grand  maitre,  qai  serait  encore  admirable  et  admiré 
de  no8  jours.  II  convenait  avec  une  noble  franchise  qu'il  devait  à 
cette  liaison  beaucoup  de  lumières  tant  sur  la  composition  de  la 
musique  que  sur  la  pratique  S9avante  de  Tinstrument  dont  (sic)  il 
touchoit  »  (1).  Le  monastère  des  grandp  Oordeliers  était  situé  sur  la 
rive  gauche  de  la  Seine,  entro  la  rue  des  Oordeliers  (aujourd'huì 
rue  de  TÉcole  de  médecine)  et  la  rue  des  Fossés  de  Monsieur  le 
Prìnce  (2).  Si  donc  Bameau  fit  choix  tout  d'abord  d'un  domicile  rap- 
proché  de  ce  monastère,  il  en  changea  dès  qu'il  eut  obtenu  les  deux 
postes  mentionnés  au  titre  de  ses  Pièces  de  1706,  d'organiste  des 
PP.  Jésuites  de  la  rue  Saint-Jacques  et  des  PP.  de  la  Merci,  et 
alla  se  loger  dans  le  voisinage  de  ces  derniers  religieux  (3),  à  Ta- 
dresse  indiquée  sur  le  mème  livre  de  Pièces  de  clavecin,  c'est-à- 
dire  «  Vieille  rue  du  Tempie,  vis-à-vis  les  Consignations,  chez  un 
perruquier  ». 

D'après  le  récit  de  Maret,  Marchand  avait  d'abord  très  bien  ac- 
cueilli  Bameau,  et  lui  avait  fait  «  beaucoup  d'offres  de  service;  en- 
suite  il  lui  demanda  à  voir  quelques-unes  de  ses  pièces  d'orgue... 
mais  dès  qu'il  les  eut  vues,  il  con9ut  de  la  jalousie  contro  Bameau 
et  ne  voulut  plus  s'employer  pour  lui  >  (4).  Il  serait  assez  difficile  de 
croi  re  que  les  composi  ti  ons  de  Bameau  à  cette  epoque  —  composi- 
tions  dont  les  jolies,  mais  inoffensives  petites  pièces  du  mince  vo- 
lume de  1706  indiquent  assez  le  niveau  —   eussent  pu  exciter  à 


(1)  Mercure  de  Franee,  octobre  1764,  toI.  I,  pag.  185. 

(2)  Une  parile  da  grand  convent  des  Cordeliers  sabsiste  à  cOté  d^  noaTeanx 
bàtimente  de  la  clinique  de  TÉcole  de  Médecine,  et  sert  de  locai  au  masée  Da- 
puytren. 

(8)  Le  monastère  et  Téglisedes  PP.  de  la  Merci  pour  la  lédemption  des  captife 
étaient  sitaés  rue  da  Chanme  (aajoard'hai  rae  des  Àrchives),  près  la  rae  de 
Bracque. 

(4)  Maret,  note  8,  pag.  44. 


Digitized  by  VjOOQLC 


LA  JKUNB88K  DE  BAMEAU  691 

ce  point  la  jalousie  d'un  homme  «  arrivé  »  ;  mais  la  bizarrerie  d'hu- 
meor,  Texcessive  vanite  de  Marchand  sont  connues  par  d'autres  anec- 
dotes;  le  prétexte  d'un  froissement  entre  le  mattré  et  l'élève  pouvaìt 
avoir  surgi  à  propos  de  l'orgue  de  la  maison  des  Jésuites  de  la  rue 
Saint- Jacques,  qui  appartenait  à  Marchand  en  1700,  selon  le  Mer- 
curcj  en  1703  encore,  d'après  le  tìtre  de  son  Second  livre  de  pièces 
de  clavecin,  et  dont  Bameau  se  trouvait  titulaire  en  1706,  comme 
le  prouve  le  titre,  précédemment  cité,  de  son  premier  ouvrage.  Il 
est  impossible  de  dire  sì  le  jeune  musìcien  devait  la  possession  de 
ce  poste  à  la  protection  de  Marchand,  ou  s'il  se  trouvait,  au  con- 
traire, lui  avoir  succède  sans  son  assentiment.  Quoìqu'ìl  en  soit,  un 
changement  d'attitude  de  Marchand  vis-à-vis  de  Bameau  pourrait, 
avec  rinsufBsance  de  ses  ressources  et  la  difficulté  de  se  créer  une 
situation  selon  ses  réves,  achever  d'expliquer  le  découragement  du 
jeune  musicien  et  son  départ  de  Paris.  Le  peu  d'importance  musi- 
cale et  financière  des  deux  postes  qu'il  occupait  chez  les  PP.  Jé- 
suites et  les  PP.  de  la  Merci  n'en  faisait  guère,  ainsi  que  l'a  dé- 
montré  M.  Quittard,  qu'une  «  situation  d'attente  ».  Au  mois  de 
septembre  1706,  un  concours  sur  lequel  notre  confrère  a  donne  des 
renseignements  inédits,  fut  ouvert  pour  la  nomination  d'un  organiste 
en  l'église  paroissiale  Sainte-Madeleine  de  la  Cité.  Bien  que  la  fa- 
brique  eut  annoncé  à  l'avance  que  le  vainqueur  «  ferait  sa  soumis- 
sion  de  n'avoir  aucun  autre  orgue  »,  Bameau  se  fit  inserire  parmi 
les  nombreux  candidats,  dont  six,  —  Manceau,  Calvière,  Vaudry, 
Poulain,  Dornel  et  Bameau,  —  prirent  part  à  l'épreuve  solennelle. 
Bameau  fut  déclaré  «  le  plus  habile  »  par  un  jury  dans  lequel  sié- 
geaient,  avec  le  cure  et  les  marguilliers,  trois  organistes,  Qigault, 
Montalan  et  Dandrieu.  Peut-étre  avait-il  espéré  amener  par  son  ta- 
lent  la  fabrique  à  moins  de  rigueur  sur  la  question  du  cumul  :  il 
n'en  fut  rien,  et  n'ayant  pas  voulu  de  son  coté  renoncer  à  ses  deux 
orgues  des  Jésuites  et  de  la  Merci,  il  se  vit  préférer  Dornel  (1). 

Ce  fut  peu  de  temps  après  cet  événement  qu'il  abandonna  Paris. 
Nous  retrouverons  à  Dijon  sa  trace,  que  de   1707  à  1715  tous   ses 


(1)  Quittard,  dans  la  Bevì4e  cThist  et  de  erti,  mus.,  avrìl  1902,   pag.   154 
et  Buiv. 


Digitized  by  VjOOQIC 


602  MBMORIB 

biographes  ont  perdue.  Mais  il  n'est  pas  inutile  de  se  detnander 
quels  souvenirs  artistiques  il  emportait  de  la  capitale;  les  le^ons 
ou  les  exemples  de  Marchand  n'y  avaient  certainement  pas  été  sa 
seule  préoccupation  ;  en  assistant  aux  représentations  de  l'Àcadéinie 
royale  de  musiqne,  aux  audìtions  solennelles  des  églises,  aux  petits 
coDcerts  de  chambre  doDBés  dans  les  salons,  il  avait  pu  acquérir 
la  connaissance  et  jusqu'à  un  certain  point  subir  rinfluence  des 
oeuvres  les  plus  estimées  en  ce  temps.  A  TAcadémie  royale  de 
musique,  Lully,  mort  depuis  près  de  vingt  ans,  régnait  encore 
en  maitre;  de  1703  à  1706,  les  reprises  de  dix  de  ses  plus  célè- 
bres  opéras  —  Cadmas,  Psyché,  Persée^  Armide,  Isis,  Acis  et 
Oalathée,  Bellérophon,  le  Triomphe  de  F Amour,  Roland,  Alcesie 
—  alternèrent  avec  les  premières  représentations  d'un  méme  nombre 
d'ouvrages  nouveaux,  pour  la  plupart  assez  froidement  accueillis: 
Ulysse  et  Penèlope,  de  Kebel;  les  Muses,  de  Campra  (1703); 
le  Gamaval  et  la  Folie,  de  Destouches;  Iphigénie  en  Tauride,  de 
Desmarets  et  Campra;  Télémaque,  de  Campra  (1704)  ;  Alane,  en- 
core de  Campra;  la  Vénitienne,  de  La  Barre;  Philonièle,  de  La- 
coste  (1705);  Alcyone,  de  Marais;  Cassandre,  de  Bouvard  et  Bertin; 
Polyxhne  et  Pyrrhus,  de  Collasse  (1706).  Nous  avons  vu  corament 
Fune  des  premières  petites  coropositions  de  Rameau  se  trouvait  rat- 
tachée,  tout  au  moins  par  une  similitude  de  ti  tre,  à  un  opera  de 
La  Barre.  Le  jeune  organiste  bourguignon  était  encore  à  Paris  lorsque, 
peu  de  mois  après  la  Vénitienne,  fut  donneo  Alcyone,  de  Marais, 
dont  une  symphonie,  la  «  tempdte  >;  émerveilla  les  amateurs  et  sur* 
prit  les  musiciens:  cotte  page,  ainsi  quo  d'autres  fragments  à  inten- 
tioDS  descriptives  répandues  dans  le  recueil  de  Pièces  de  viole  du 
méme  auteur,  était  certainement  de  nature  à  agir  sur  les  tendances 
pittoresques  du  genie  de  Bameau;  en  méme  temps  les  ouvrages  de 
Lully  et  de  quelques-uns  de  ses  successeurs  lui  offraient  les  modèles 
dès  lors  classiques  de  la  déclamation  musicale  fran9aise.  A  l'église, 
il  retrouvait  les  mémes  maitres,  et  à  bien  peu  de  différence  près, 
le  méme  style  de  composition.  Encouragés  par  Louis  XIV  à  recher- 
cher  un  grand  luxe  de  moyens  sonores,  Lully  et  Lalande-  avaient 
définitivement  associé  l'orchestre  aux  yoix  dans  la  musique  religieuse, 
et  tous  les  maìtres  de  chapelle  s'empressaient  à  les  imiter.  Peut- 
étre  Rameau  habitait  il  déjà  Paris,   lorsque,  en  juillet  1704,  toutes 
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les  églises  retentirent  de  Te  Deum  célébrés  à  roccasìon  de  la  nais* 
sance  du  due  de  Bretagne;  Campra,  Bernier,  Lallouette,  Lalande, 
Bonteiller  Tainé,  de  Bousset,  Paulin,  Guillery,  étaient  les  auteurs 
de  ces  (Buvres  dlapparat,  ainsi  qne  des  grands  motets  qui  formaient 
le  nouveau  répertoire  sacre,  et  que  l'on  exécatait  souvent  au  lìeu 
de  messes,  sans  trop  se  soucier  des  prescriptioDS  de  la  liturgie.  Dans 
les  salons  on  commen9ait  à  entendre  des  cantates  de  chambre,  dont 
les  premières,  celles  de  Morin,  avaìent  paru  en  1706,  et  des  so- 
nates  italìennes,  que  les  violonistes  parisiens  jouaient  assez  volon- 
tiers,  altemativement  avec  les  sonates  fran^aises  formées  d'airs  à 
danser  et  de  pièces  pìttoresques.  La  musique^  sous  ses  multiples 
aspects,  apparaissait  partout.  Il  n'était  point  de  fète  mondaine  sans 
spectacle  ou  sans  concert,  point  de  partìe  de  campagne  sans  hautbois, 
point  de  repas  bourgeois  sans  airs  à  boire.  Sitdt  que  Ton  avait  fini 
de  chanter  ou  d'écouter,  on  bavardait  à  perte  de  vue  sur  «  le  fond 
de  la  musique  i>,  sur  la  suprématie  de  Lully,  sur  les  diSérences  de 
la  musique  fran9aise  et  de  la  musique  italienne,  et  dans  le  tableau 
de  ce  que  Bameau,  à  cette  epoque,  put  voir,  entendre  et  lire  à 
Paris,  il  ne  faut  oublier  ni  les  brochures  anonymes  et  les  disserta- 
tions  du  Mercure^  ni  les  premiers  Mémoires  scientifiques  de  Tacous- 
ticien  Sauveur. 

(à  suivre)  Michel  Brenet. 
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L'OPERA  DI  RICCARDO  WAGNER 

E  LA  SUA  IMPORTANZA 

NELLA  STORIA  DELL'ARTE  E  DELLA  CULTURA 

{Coni,  e  fine,  V.  voi.  IX,  fase.  2»,  pag.  422,  anno  1902). 


^JL^ale  è  Tarmonia  del  drama  wagneriano  che  ci  troviamo  davvero 
imbarazzati  a  riconoscere  donde  ci  convenga  muovere  nella  nostra 
trattazione;  abbiamo  dinanzi  un  organismo  complesso  che  può  affer- 
rarsi unicamente  nella  sua  unità.  Yoleme  considerare  parte  a  parte 
le  membra  toglie  ogni  possibilità  di  comprenderlo:  quanto  nell'in- 
sieme appare  armonico  e  naturale,  appare,  considerato  isolatamente, 
illògico  e  squilibrato.  Ma  poiché  per  giungere  alla  visione  della  sua 
unità  conviene  pur  muovere  da  un  punto,  ci  studieremo  di  seguire 
la  via  medesima  che  il  genio  del  poeta  dovè  percorrere  nella  sua 
creazione,  di  considerare  cioè  l'opera  geneticamente. 

Noi  abbiamo  veduto  che  il  drama  sorge  dal  sentimento  tragico, 
che  solo  in  questo  l'illusione  apollinea  desta  alla  nostra  fantasia  la 
visione  mediante  la  quale  il  sentimento,  per  sé  vago,  acquista  deter- 
minatezza: abbiamo  veduto  che  la  poesia  dramatica  ha  vita  per 
l'unione  dei  due  elementi,  l'apollineo  e  il  dionisiaco. 
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Ora  neiranimo  di  B.  Wagner  TeccìtazìoDe  dionisìaca  era  così  in- 
tensa e  violenta,  che  Tillusione  apollinea  doveva  destare  nella  fan- 
tasia del  poeta  una  visione  tragica  straordinariamente  significativa: 
essa  doveva  fissare,  concentrare  intorno  a  sé,  se  cosi  può  dirsi,  il  sen- 
timento tragico  che  con  violenza  poderosa  occupava  tutta  la  profondità 
delFaninoio  del  poeta,  doveva  contenerne  ed  incanalarne,  per  cosi  dire, 
la  fiumana  tra  le  sue  dighe. 

Essa  quindi  doveva  destare  immagini  di  esseri  sovrumani  e  mira- 
colosi, liberi  da  ogni  limitazione  terrena  e  storica  restrizione  ;  doveva 
rispecchiare  la  vita  nella  sua  forma  più  pura  ed  universale,  della 
quale  il  mondo  storico  non  presenta  che  Tombra  :  doveva  rispecchiare 
la  quintessenza  del  drama  delFuman  vivere,  deireterno  drama  di  cui 
ogni  manifestazione  storica  non  è  che  apparizione  scolorita  e  parziale; 
doveva  insomma  rinascere  il  mito. 

Creazione  spontanea  della  fantasia  del  popolo,  il  mito  può  dirsi 
l'immagine  della  vita  guardata  a  traverso  la  lente  della  sua  reli- 
gione. Animando  esseri  inanimati,  personificando  forze  e  fenomeni 
della  natura,  il  popolo  vi  riversa  inconsciamente  la  sua  sapienza  e 
la  sua  fede.  Ora  B.  Wagner,  poeta  religioso  per  eccellenza,  andava 
in  cerca  di  una  visione  nella  quale  il  suo  sentimento  tragico  si  con- 
densasse e  nella  quale  d'altronde  egli  scorgesse  significata  la  somma 
della  sua  religione:  e,  animo  profondamente  germanico,  la  trovò  ap- 
punto tra  le  antiche  visioni,  tra  gli  antichi  miti  del  popolo  suo. 

Ma  essi  non  rimanevano  inalterati  :  come  ogni  grande  artista, 
egli  vedeva  il  mondo  a  traverso  il  suo  genio  e  tutto  doveva  adattar 
glisi  :  il  mito  doveva  dunque  esser  trasformato  fino  a  divenire  consono 
alla  sua  concezione  ideale  della  vita  e  della  natura.  E  mentre  il  popolo 
inconsciamente  e  vagamente  aveva  espresso  nel  mito  la  sua  religione, 
il  poeta,  che  operava  coscientemente,  voleva  veder  sorgere  la  religione 
sua  necessaria  dichiarazione  del  mistero  dell'essere  dal  mito  mede- 
simo, che  è  per  lui  immagine  viva  della  natura  del  mondo. 

Così  dunque  neiranimo  del  poeta  il  sentimento  dionisiaco,  la  reli- 
gione, la  visione  tragica  si  compenetravano,  si  complicavano,  si  uni- 
vano, e,  dall'azione  di  tutti  questi  elementi,  sorgeva  netta  la  conce- 
/none  dramatica  che  il  poeta  doveva  rappresentare  e  comunicare  in 
tutta  la  sua  vastità  e  profondità.  E  però  B.  Wagner  sentì  il  bisogno 
di  chiamare  a  cooperare  tutte  le  arti.  Come  il  sentimento  dionisiaco 

RiHtia  mutieak  italiana,  IX.  45 
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non  poteva  essere  espresso  che  dall'arte  dionisiaca,  la  musica,  e  la 
visione  tragica  che  dalle  arti  apollinee,  vale  a  dire  la  poesia  e  le 
arti  plastiche,  per  ottenere  l'espressione  perfetta  occorreva  che  esse 
tutte  fossero  riunite  nell'opera  d'arte  come  già  lo  furono  nell'antica 
tragedia. 

•  Noi  abbiamo  veduto  quale  è  la  necessaria  differenza  nell'espressione 
tra  l'arte  antica  e  la  nuova,  tra  quella  che  era  fondata  sulla  rìgida 
monodia  e  quella  generata  dalla  musica  di  L.  v.  Beethoven.  Ora, 
nell'opera  di  quell'espressione  minuziosa  e  completa  dell'idea  e  del 
sentimento  che  costituisce  il  carattere  proprio  e  storicamente  neces- 
sario della  moderna  forma  artistica,  B.  Wagner  può  dirsi  veramente 
maestro  insuperato. 

Mediante  la  fusione  delle  arti,  noi  scorgiamo  la  visione  tragica 
prender  consistenza  e  rilievo,  presentarsi  inanzi  il  nostro  spirito  con 
l'evidenza  di  un  mondo  reale.  Le  persone  appariscono  non  già  piane, 
a  pena  delineate,  per  così  dire,  come  nel  drama  recitato,  ma  intera- 
mente plasmate.  Noi  le  scorgiamo  agire  nel  mondo  imaginario  che 
con  ogni  cura  è  rappresentato  sovra  la  scena;  la  parola  nella  sua 
forma  più  viva,  nella  melodia,  comunica  i  loro  pensieri  e  i  loro  sen- 
timenti come  può:  le  loro  attitudini,  i  loro  gesti  che  ci  è  dato  affer- 
rare nella  più  sentita  significazione,  valgono  spesso  a  tradire  da  soli 
le  disposizioni  del  loro  animo,  mentre  l'orchestra  completa,  col  lin- 
guaggio impalpabile  de'  suoni,  quest'espressione,  rendendo  ogni  sfu- 
matura più  segreta  e  sottile  del  mondo  psichico  della  semi-co- 
scienza e  dell'incoscienza,  del  quale  essa  è  unico  e  maravigliosissimo 
interprete. 

Pertanto  dall'unità  di  questi  mezzi,  e  solo  per  essa,  sorge  la  per- 
sona e  si  presenta  quasi  vivente  al  nostro  spirito.  Qual  poeta  mai 
potè  creare  figure  mirabilmente  scolpite  come  Sigfrido,  Brunilde,  i 
Giganti,  le  Figlie  del  Reno,  Mime,  Hans  Sachs,  Beckmesser,  Tristano, 
Isotta,  Parsifal,  Eundry,  ecc.?  E  v'è  ancora  chi  esita  a  chiamare 
B.  Wagner  un  poetai  Consideriamo  di  un  personaggio  qualsiasi  di 
questi,  della  Valchiria  ad  es.,  come  chiara  l'immagine  poetica  è 
scolpita  nella  nostra  fantasia.  Ebbene,  provate  ad  astrarre  da  un  solo 
degli  elementi  dell'espressione  poetica,  o  dal  suo  aspetto  fiero  e 
grande,  o  dal  suo  parlare,  o  dalla  sua  melodia  caratteristica;  vedrete 
subito  la  sua  immagine  come  ottenebrarsi  nel  vostro  spirito  e  com- 
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prenderete  allora  la  necessità  dei  singoli  elementi  per  raggiungere 
l'espressione  perfetta,  vi  parrà  quasi  impossibile  che  si  possa  rinun- 
ziare ad  uno  di  essi  nella  creazione  poetica.  Le  persone  di  ogni  altra 
poesia  appariranno,  di  fronte  a  queste  che  si  rivelano  fino  agli  intimi 
recessi  dell'anima  nella  loro  vivezza,  come  fantasmi  vani  ed  esangui 
sospesi  sopra  un  abisso  di  vacuità  musicale.  Più  che  mai  apparirà 
necessaria  l'unità  dell'edifizio  e  come  sia  impossibile  sceverare  i  vari 
elementi  che  lo  costituiscono  per  considerarli  a  sé:  musica,  poesia, 
scena  non  hanno  in  esso  esistenza  singola:  la  poesia  di  B.  Wagner 
è  ad  un  tempo  musica,  poesia,  azione  e  rappresentazione  scenica:  esse 
tutte  nella  loro  unione  creano  l'espressione  poetica  perfetta. 

E  però  parlare  dell'oscurità  del  linguaggio  di  E.  Wagner,  dell'ari- 
dità della  sua  musica  in  alcune  parti,  ecc.  è  prova  di  un  malinteso 
completo:  questi  difetti  scompaiono  certo  agli  occhi  di  chi  consideri 
l'opera  nella  sua  vera  essenza,  nella  sua  unità,  per  chi  cioè  non 
faccia  quella  falsa  distinzione  tra  gli  elementi,  ma  riconosca  per  lin- 
guaggio di  Wagner  la  poesia  complessa  risultante  dell'azione  di  tutti 
gli  elementi,  e  per  chi  consideri  questo  linguaggio  come  il  mezzo 
d'espressione  dell'idea  dramatica  e  religiosa.  Chi  intenda  così  l'opera 
del  poeta,  non  solo  troverà  che  nessun  altro  poeta  parlò  mai  un 
linguaggio  così  chiaro  e  così  profondo  ad  un  tempo,  un  linguaggio 
che  agisca  più  immancabilmente  e  più  violentemente  sull'animo 
nostro,  un  linguaggio  più  armonioso  e  perfetto,  ma  riconoscerà  che 
ogni  altra  poesia  musicale  o  letteraria  dalla  morte  dell'antica  elle- 
nica in  poi,  non  è  di  fronte  a  questo  immenso  edifizio  che  un'ombra 
pallida  e  smorta,  che  in  esse  non  ritroviamo  che  «le  briciole  del 
grande  banchetto  ». 

Certo  l'opera  di  R  Wagner,  chi  la  consideri  nella  sua  vera  gran- 
dezza, nel  suo  significato  nella  storia  dell'arte  umana,  non  può  non 
apparire  come  quella  che  più  si  avvicina  alla  perfezione,  come  la 
creazione  più  euritmicamente  grande  dell'umano  sapere.  Si  potrebbe 
dire  che  in  essa  sia  condensata  in  certo  modo  la  sapienza  dell'uma- 
nità intera,  che  la  produzione  più  alta  ed  originale  di  ogni  età  sia 
riversata  in  quest'opera  nel  suo  complesso  così  intimamente  moderna 
e  così  profondamente  nuova.  Guardate  con  quale  sicurezza  il  -poeta 
prenda  all'antica  civiltà  indiana  la  sua  filosofia,  all'antichità  classica 
lo  spirito  della  tragedia,  all'età  media  le  leggende,  all'età  nuova  la 
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musica  polifonica,  a  ciascuna  età,  come  dico,  proprio  la  sua  crea- 
zione più  alta  ed  originale  e  con  quale  sapere  egli  assimili  questi 
elementi  e  li  fonda  nella  sua  opera. 

Veramente  si  può  dire  che  B.  Wagner  sia  il  più  sapiente  dei  poeti, 
la  mente  più  comprensiva  e  sintetica  dell'età  moderna,  colui  che  con 
la  maggiore  economia  di  studio,  col  più  felice  intuito  penetrava  lo 
spirito  di  ogni  arte,  di  ogni  religione,  di  ogni  civiltà,  che  con  la  più 
grande  chiarezza  scorgeva  la  via  che  gli  si  apriva  dinanzi,  che  con 
la  più  grande  facilità  concepiva  idealmente  la  sua  opera,  con  la  più 
grande  sicurezza  portava  ad  effetto  le  sue  intenzioni. 

I  brevi  studi  classici  della  sua  giovinezza  erano  stati  sufficienti  a 
rivelargli  l'intima  natura  della  tragedia;  con  la  rapidità  del  baleno, 
col  solo  intuito  egli  era  giunto  al  risultato  ultimo  della  filologia, 
e  poteva  scrivere  nel  1872  a  Federico  Nietzsche  :  «  Ma  quando  io 
invidiavo  a  F.  Mendelssohn  la  sua  perfetta  filologia,  dovevo  poi 
maravigliarmi  che  questa  sua  filologia  non  lo  trattenesse  dallo  scri- 
vere appunto  quella  sua  musica  per  i  drami  di  Sofocle;  mentre  io, 
con  tutta  rimperfezione  della  mia  cultura  filologica,  ho  avuto  più 
rispetto  per  lo  spirito  deirantico  che  egli  in  essa  non  ne  riveli.  Anche 
altri  musici  ho  io  conosciuto  che  erano  rimasti  perfetti  grecisti,  ma 
che  nel  loro  officio  di  Kapellmeister^  nel  loro  comporre  e  far  mu- 
sica non  seppero  tirarne  alcun  partito,  mentre  io  (strano  davvero  !) 
dall'antico  che  mi  è  così  difficilmente  accessibile,  mi  sono  formato 
un  ideale  per  le  mie  vedute  artistiche  e  musicali  ». 

Egli  percorreva  ogn^  campo  della  cultura  e  tutto  assimilava  per 
trasformare,  per  creare.  Diceva  W.  Goethe  di  odiare  ogni  conoscenza 
che  non  eccitasse  la  sua  attività  :  questo  poteva  dire  forse  a  maggior 
ragione  B.  Wagner.  Egli  non  ricercava  se  non  quanto  gli  occorresse 
per  operare,  e  questo,  come  dico,  assimilava  maravigliosamente  nella 
sua  quintessenza  e  trasformava. 

Considerate  come  egli  avesse  penetrato  lo  spirito  delle  leggende 
medioevali,  come  veramente  il  medio  evo  per  succum  et  sanguinem 
riviva  nel  Tannhàuser^  nel  Lohengrin^  nel  Tristano,  nei  Maestri  Can- 
tori, eppure  guardate  come  egli  trasformi,  interpreti,  ricolleghi  queste 
leggende,  tentando  ridurle  alla  loro  forma  pura,  ed  imprima  loro 
nuovo  significato;  come  egli  avesse  penetrato  l'intima  essenza  della 
musica  di  Beethoven,  come  veramente  Beethoven  purissimo  dell'ul- 
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tima  maniera  riviva  in  Wagner,  eppure  guardate  con  che  sapienza 
egli  inventa  armonie  nuove,  timbri  orchestrali  sconosciuti,  come  com- 
pletamente riformi  la  struttura  musicale,  la  natura  della  melodia  ecc. 
secondo  le  proprie  esigenze  ;  pensate  come  avesse  penetrato  lo  spirito 
della  sua  lingua  e  come  per  liberarla  dalla  convenziojie  la  riconduca 
al  sentimento  dell'etimo,  del  valore  radicale  della  parola;  conside- 
rate insomma  la  sua  mente  gigantesca  che  abbraccia  in  una  visione 
il  mondo  nella  sua  intima  natura,  l'umanità  nelle  sue  condizioni 
morali,  sociali,  politiche,  l'arte  in  ogni  sua  manifestazione,  e  che  con 
attività  creatrice  sovrumana  tutto  significa  con  un'opera  artistica  che, 
per  chi  la  consideri  nella  sua  vera  essenza,  non  può  non  sembrare 
la  più  vicina  alla  perfezione,  ed  egli  apparirà  come  un  colosso  che, 
arrestando  il  corso  dei  mille  ruscelli  e  torrenti  dell'umana  cultura, 
li  devia,  li  fa  convergere  e  li  riunisce  in  una  sola  fiumana  che  corre 
maestosa  e  solenne  nella  sua  ampiezza. 

Per  virtù  del  suo  genio  il  filosofo,  il  mitologo,  il  letterato,  il  mu- 
sico tornano  ad  apparire  fusi  in  un  essere  superiore,  un  essere  che 
riassume,  condensa  l'opera  di  tutti,  e  che  crea:  nel  poeta. 


XI. 


Così  dunque  dallo  spirito  della  musica  polifonica  erano  rigenerate 
la  tragedia  e  la  lirica.  Ci  rimane  ora  a  considerare  l'azione  benefica 
che  avrebbero  dovuto  esercitare  Topera  di  L.  v.  Beethoven  e  quella  di 
B.  Wagner  sull'arte  seguente,  riconoscere  come  in  realtà  esse  non 
ebbero  efficacia  alcuna,  o,  se  l'ebbero,  fu  quasi  dannosa,  e  spiegarci, 
per  quanto  è  possibile,  questo  fenomeno. 

Noi  abbiamo  insistito  nel  considerare  l'opera  di  R.  Wagner  solo 
nel  porre  in  rilievo  la  sua  vera  posizione  nella  storia  dell'arte,  il 
significato  dell'opera  in  relazione  alla  tradizione  artistica,  trascurando 
di  considerarpe  la  struttura  tecnica,  appunto  perchè  noi  crediamo 
che  la  forza  destinata  ad  agire  sia  riposta,  più  che  nell'opera  stessa, 
negli  alti  principi  artistici  cui  è  informata. 

Noi  comprendiamo  che  sì  possa  avere  una  religione,  una  filosofia 
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diversissima,  opposta  magari  a  quella  del  poeta,  che  la  struttura  del 
drama  musicale  possa  essere  intesa  in  modo  assai  diverso  da  quello 
in  cui  la  sentì  R.  Wagner,  crediamo  anzi  impossibile  che  altri  possa 
servirsi  della  forma,  della  maniera  musicale,  dello  stile  dramatico 
che  fu  proprio  di  B.  Wagner.  Come  la  parte  intimamente  ed  inte- 
ramente personale  del  poeta,  esso  è  affatto  inimitabile  e,  come  fu  di 
B.  Wagner,  non  può  essere  di  alcun  altro;  bensì  crediamo  che  lo 
spirito  che  anima  l'opera  di  B.  Wagner  sia  destinato  ad  avvivare 
l'arte  a  venire.  Non  è  possibile  onestamente  non  riconoscere  che 
un'era  nuova  si  è  aperta  nella  storia  delle  arti  musiche,  che  di  fronte 
alla  poesia  di  B.  Wagner  (1)  ogni  altra  appare  sorda  o  cieca,  tolle- 
rabile solo  a  delle  anime  d'artisti  incomplete,  incapaci  dell'euritmia 
ed  armonia  necessaria  alla  poesìa  vera  e  perfetta,  un'arte  non  già 
di  poeti,  ma  di  cantori  senjsa  suoni  e  di  musici  senza  parole. 

Poiché  con  la  IX  sinfonia  era  compita  l'evoluzione  storica  della 
musica,  Beethoven  avendo  chiaramente  detto  che  occorreva  un'arte 
nuova,  ed  indicato  la  via  che  si  apriva  dinanzi,  e  poiché  B.  Wagner 
aveva  mostrato  che  ogni  tesoro  poteva  scoprirsi  per  essa,  natural- 
mente tutti  gli  artisti  avrebbero  dovuto  seguire  quel  cammino,  nes- 
suno avrebbe  dovuto  ridursi,  umiliarsi  al  culto  di  un'arte  che  dopo 
quella  di  B.  Wagner  doveva  necessariamente  parere  tanto  imperfetta 
e  scolorita  da  non  meritar  più  nemmeno  il  nome  di  poesia;  gli  ar- 
tisti tutti  avrebbero  dovuto  operare  per  la  resurrezione  della  lirica 
e  del  drama  con  l'ardore  con  cui  gli  umanisti  del  Binascimento  si 
erano  dati  a  disseppellire  gli  antichi  testi  e  ad  interpretarli.  Giacché 
nella  più  alta  sfera  dell'umana  cultura,  nel  mondo  della  creazione 
poetica  era  avvenuta  una  vera  resurrezione  dell'arte  antica  perfetta  ; 
non  si  trattava  del  ritorno  ad  uno  stadio  passato  dell'arte  (i  ritorni 


(1)  Qui  ed  in  seguito  intendo  per  poesia  di  B.  Wagner  più  che  l'opera  del 
poeta  in  sé,  la  poesia  idealmente  perfetta  neirespressione  che  nella  civiltà  antica, 
secondo  cioè  lo  spirito  dell'arte  classica,  raggiunsero  gli  EUeni  nella  lirica  corale 
e  nel  drama,  e  che  nella  civiltà  moderna,  secondo  lo  spirito  dell'arte  nuoTa  con- 
cepì B.  Wagner  avvicinandovisi,  nell'opera  sua,  con  un  tentativo  sì  glorioso  che 
qualunque  forma  possa  assumere  questa  poesia  in  avvenire,  il  nome  del  grande 
iniziatore  può  servire  a  designarla. 
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ad  un'arte  morta  non  sono  mai  vitali)  ma  di  una  rinascita.  L'arte 
che  era  stata  degli  antichi  poeti  tornava  ad  apparire  in  forme  del 
tatto  nuove,  quale  solo  poteva  rivivere  dopo  tanti  secoli,  dopo  tanti 
e  sì  profondi  rivolgimenti,  rigenerata  dalla  musica  polifonica,  che  è 
appunto  runico  prodotto  originale  del  genio  moderno.  La  lirica  ed 
il  drama  avrebbero  dunque  dovuto  rivivere  di  vita  nuova. 

Ma  considerando  lo  svolgimento  dell'arte  posteriore  all'opera  di 
L.  V.  Beethoven  e  di  B.  Wagner,  ci  avvediamo  che  continua  proprio 
come  se  nulla  fosse  avvenuto  :  che  nessuno  degli  artisti  ha  compreso 
quello  che  essi  significavano.  Causa  del  malinteso  è  che  l'artista  al 
quale  l'opera  loro  avrebbe  voluto  parlare,  sul  quale  avrebbe  dovuto 
agire  non  esisteva:  essa  presupponeva  dei  poeti,  e  non  trovava  che 
cantori  senza  suoni  e  musici  senza  parole,  gli  uni  ignorantissimi 
dell'  arte  degli  altri. 

Con  tenacità  sorprendente  i  letterati  artisti  hanno  sempre  trascu- 
rato di  occuparsi  menomamente  della  musica,  non  sospettando  che 
essa  potesse  essere  parte  integrale  dell'arte  loro,  non  dandosi  nep- 
pure la  pena  di  pensare  un  po'  sul  serio  sulla  natura  vera  di  questa 
figlia  nuova  dell'arte,  la  più  bella  e  più  pura  figlia  del  genio  umano. 
Binchiusi  nel  recinto  delle  loro  accademie,  nel  tempo  che  l'opera  di 
correzione  di  vecchi  testi  e  di  dispute  grammaticali  lasciava  loro 
libero,  continuavano  ad  invocare  Apollo  e  le  nove  Muse,  a  tentare 
la  lira^  a  cantare  perchè  così  si  era  sempre  detto  dal  tempo  dei 
Greci,  senza  pensare  che  i  poeti  greci  avevano  realmente  cantato  e 
che  l'ora  era  suonata  di  smettere  quel  giuoco  puerile,  e  di  ride- 
stare canti  veri. 

I  musici  poi  0  rifuggivano  con  sacro  orrore  da  quanto  non  era 
connesso  alla  pratica  dell'arte  de'  suoni,  o  ad  ogni  modo  conside- 
ravano l'arte  loro  come  un  prodotto  affatto  speciale  della  cultura 
artistica  e  che  nulla  avesse  di  comune  con  le  altre  sue  manifestazioni. 

Sicché  avvenne  che  di  fronte  al  poema  della  gioi^  ed  al  drama 
wagneriano,  i  letterati,  udendo  un  linguaggio  musicale,  in  buona  pace 
si  allontanarono  come  da  un'opera  che  non  li  riguardava;  dei  musici 
poi,  che  non  potevano  considerare  queste  opere  se  non  dal  punto  di 
vista  puramente  musicale,  quindi  da  un  punto  di  vista  unilaterale 
e  falso,  dal  quale  era  impossibile  di  abbracciarle  collo  sguardo  nel 
loro  aspetto  vero,  alcuni,  non  comprendendo,  furono  disgustati  dalla 
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loro  novità,  altri,  ancora  più  ingenui,  presi  da  un'ammirazione  cieca, 
vollero  imitarle  come  sapevano:  con  qual  successo  ve  lo  potete  fi- 
gurare. 

Ma  se  i  letterati  nel  rinunziare  alla  musica  perdevano  la  più  effi- 
cace comunicatrice  de'  loro  sentimenti  e  si  riducevano  ad  un'arte  che 
appare  sorda  di  fronte  la  nuova  poesia,  la  musica  pura  che  segui  la 
IX  sinfonia  precede  logicamente  tutta  l'opera  di  Beethoven,  per  lo 
più  non  fa  che  ripetere  noiosamente  ciò  che  Beethoven  ha  mirabil- 
mente detto  da  un  pezzo,  o  non  dice  nulla  ;  e  quanto  ancora  è  det- 
tato da  vero  sentimento  poetico  è  arte  umile;  alle  sue  forme  deve 
ridursi  il  musico  onesto  ove  non  possa  divenire  poeta  ed  intenda 
conservarsi  sinceramente  artista. 

La  musica  deve  limitarsi  a  completare  l'opera  del  poeta  letterato, 
ovvero  ad  esprimere  sentimenti  determinati  in  forma  chiara  e  sem- 
plice; le  alte  regioni  di  una  poesia  complessa,  alla  quale  Beethoven 
aveva  condotto  l'arte  sua  nella  IX  e  si  era  sforzato  condurla  in 
ogni  sinfonia,  anche  nei  quartetti  e  nelle  sonate  maggiori,  rimangono 
inaccessibili.  Il  musico  onesto  intuisce  l'impotenza  sua  e  non  tenta 
dissimularla  con  un'arte  falsa. 

Considerando  l'opera  dei  veri  poeti  de'  suoni  posteriori  a  Beethoven, 
troveremo  le  loro  grandi  composizioni  incerte,  scolorite  di  fronte  alle 
concezioni  sinfoniche  del  Maestro;  essi  appaiono  invece  grandi  ap- 
punto nelle  piccole  scene  musicali  in  cui  esprimono  singoli  sentimenti  ; 
così  Francesco  Schubert,  Roberto  Schumann,  Edoardo  Orìeg  nelle 
piccole  melodie  per  piano,  nei  Lieder;  Federico  Ghopin  nella  più 
gran  parte  della  sua  musica. 

Eppure  a  pensarci  bene,  a  che  si  riduce  l'opera  loro?  A  comple- 
tare l'espressione  di  una  poesia  letteraria,  a  ravvivare  in  certo  modo 
un'opera  per  sé  smorta  ma  che  contiene  i  germi  di  questa  vita,  nei 
Lieder^  ad  un'opera  cioè  di  cemento  che  non  ha  più  nulla  della 
creazione  poetica.  E  la  musica  assoluta  o  è  rivolta  anch'essa  ad  il- 
lustrare opere  d'arte  letteraria  (E.  Grieg  per  i  poemi  di  Enrico  Ibsen) 
0,  assumendo  l'aspetto  di  poesia  originale  (che  non  meno  poeta  è  in 
fondo  Roberto  Schumann  di  Enrico  Heine,  ad  es.;  non  Federico  Chopin 
meno  di  Alfredo  de  Musset),  rimane  tuttavia  un'arte  umile  e  leggera 
che  in  nessun  modo  può  dirsi  continuare  l'opera  creatrice  di  Beethoven. 

Tutta  l'impotenza  dei  musici  che  non  hanno  compreso  Beethoven 
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si  manifesta  poi  chiarissima  ove  essi  yoglìano  elevarsi  a  parlarne  il 
linguaggio  :  Beethoven  ha  dato  ad  intendere  confusamente  che  molto 
cose  avrebbe  avuto  a  dire,  essi  mostrano  chiarissimamento  che  non 
hanno  nulla  da  dire,  per  usare  un'espressione  di  B.  Wagner. 

Tra  i  musici  senza  parole  torreggia  la  figura  di  Felix  Mendelssohn- 
Bartholdy.  Questo  grande  artista  appare  in  certo  modo  il  contrapposto 
di  B.  Wagner.  Mentre  B.  Wagner  è  il  più  mirabile  esempio  del- 
l'economia intellettuale  e  dell'energia  sintetica,  come  quegli  che  non 
ricerca  il  sapere  se  non  in  quanto  gli  è  necessario  alla  sua  opera 
di  edificazione,  che  tutta  la  sua  sapienza  riversa  e  fonde  in  un  im- 
menso edifizio,  Felix  Mendelssohn  disperde  completamento  la  sua 
caltura  superiore,  la  lascia  infruttuosa,  non  sa  servirsene.  Dicono  che 
egli  avesse  lettore  greche  e  latine  maravigliose,  che  molto  avesse 
atteso  a  studi  filosofici  ecc.  :  orbene,  a  che  gli  servirono  la  sua  filo- 
logia, la  sua  filosofia,  le  sue  lettore  nell'attività  artistica?  Egli  era 
incapace  di  ogni  opera  sintetica,  di  ogni  vera  forza  creatrice  ;  perfino 
del  suo  genio  musicale  non  sapeva  che  fare.  Egli  si  era  arrestato 
niente  meno  che  alla  forma  artistica  di  J.  Seb.  Bach;  senonchè  al- 
l'edifizio  armonico  sostituì  un  edifizio  melodico;  il  filo  di  una  me- 
lodia dolciastra  per  lo  più  e  molle  è  sovrano  della  sua  musica. 
F.  Mendelssohn  per  lo  più  non  sa  che  qualche  cosa  deve  dire;  fa 
della  melodia  come  Seb.  Bach  faceva  del  contrappunto.  Dopo  la 
IX  sinfonia  (alla  quale  del  resto  confessava  di  non  provare  alcun 
piacere,  quanto  dire  non  capiva  nulla),  dopo  che  Beethoven  aveva 
ricorso  alla  poesia,  alla  parola  spinto  da  inevitebile  necessità,  Felix 
Mendelssohn  per  far  cosà  moYdLÌnventò  delie  Ramanjse  senaa parole: 
ah,  musico  senza  parole  !  —  Egli  compì  il  suo  capolavoro,  il  Sogno 
d'una  notte  d'estate^  quando  l'opera  sua  non  era  più  di  poeta  vero 
ed  originale,  ma  quando  in  certo  modo  un  poeta  aveva  già  pensato 
e  parlato  per  lui.  Guardatelo  invece  dove  vorrebbe  essere  vero  poeto, 
nella  Sinfonia  della  Riforma,  ad  esempio.  Il  finale  è  svolto  su  di 
un  corale,  va  bene:  ma  gli  altri  tempi,  segnatomente  poi  il  menuetto 
e  Vadagio  vorrei  sapere  che  cosa  hanno  a  che  fare  con  la  Biforma, 
se  ugualmente  bene  non  potrebbero  essere  parte  di  ogni  altra  sin- 
fonia, magari  intitolato,  e  perchè  no?  la  Bestaurazione  cattolica. 

Alla  sua  musica  per  le  tragedie  di  Sofocle  abbiamo  accennato. 
Àncora  più  evidente  del  resto  appare  questo  suo  arrestorsi  all'arto 
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di  un  secolo  prima  negli  Oratori  :  non  è  la  forma  del  Paulus  e  del- 
V Elias  quella  stessa  degli  Oratori  di  0.  Hàndel  e  di  Seb.  Bach?  Ma 
via:  è  serio  un  ritorno  a  quell'arte,  dopo  le  sinfonìe  di  Beethoven  ? 

Non  lungi  da  quella  di  Felix  Mendelssohìi  si  presenta  la  figura 
di  Johannes  Brahms.  V'è  chi  scorge  in  questo  grande  maestro  il 
continuatore  dell'opera  di  Beethoven.  Finché  in  Beethoven  non  si 
veda  che  l'autore  di  sonate,  di  quartetti,  di  concerti,  di  sinfonie, 
senza  considerare  il  significato  vero  della  sua  opera,  e  riconoscerne  la 
vera  tendenza,  J.  Brahms  deve  apparire  il  suo  successore,  in  quanta 
ne  amplifica  le  forme,  continuandole  rigorosamente  e  conservandone 
la  classica  severità  ;  R.  Wagner  invece  il  nemico  giurato  di  lui,  in 
quanto  distrugge  ogni  forma  e  deride  perfino  chi  ne  seguita  le 
tracce  persistendo  a  scrìvere  sinfonie.  Ma  per  chi  riconosce  che  lo 
sforzo  di  Beethoven  era  volto  a  divenire  poeta,  e  che  sinfonie,  quar- 
tetti, ecc.  non  sono  che  le  forme  per  le  quali  gli  era  possibile  espri- 
mersi ma  che  contrastavano  evidentemente  con  la  sua  tendenza,  ri- 
conoscerà certo  in  B.  Wagner  il  continuatore  della  sua  opera  in 
quanto,  liberandosi  da  quelle  forme  inceppanti,  diviene  poeta  intero 
come  avrebbe  voluto  esserlo  Ludovico,  ed  in  J.  Brahms  che  inalza, 
^  rassoda  quelle  forme  che  impedivano  l'opera  vera  di  Beethoven  ten- 
dendo a  bandire  la  poesia  dalla  musica,  il  suo  nemico  ed  oppositore. 

J.  Brahms  non  è  mai  poeta;  quando  si  studia  di  sembrarlo  di- 
viene ai*tificiale  e  piccolo.  Egli  è  sincero  solo  nell'espressione  di  quel 
sentimento  tutto  suo  di  melanconia  e  di  desiderio  vago  che  torna 
continuamente  nella  sua  musica  e  la  rende  così  ammaliante  nella 
sua  appassionata  austerità. 

L'opera  di  Beethoven  rimase  dunque  incompresa  dagli  artisti  ed 
inefBcace;  ma  se  ci  volgiamo  a  considerare  lo  sviluppo  dell'arte  dra- 
matica  posteriore  all'opera  di  Biccardo  Wagner,  questo  malinteso 
appare  ancora  più  completo  e  maraviglioso.  Lo  è  tanto  più  in  quanto, 
mentre  Beethoven  aveva  solo  accennato  alla  nuova  via,  B.  Wagner 
la  seguì  con  piena  coscienza  e  sicurezza;  e  con  la  maggiore  evidenza 
rivelando  nei  suoi  scritti  la  falsità  delle  forme  d'arte  esistenti,  mostrò 
la  necessità  della  nuova  poesia. 

Noi  abbiamo  seguito  nelle  linee  fondamentali  lo  svolgimento  del 
drama  letterario  fino  al  giorno  d'oggi,  abbiamo  veduto  come,  quando 
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anche  sì  volga  ad  imitare  l'antica  tragedia  greca,  non  riguardi  per 
ideale  suo  se  non  quella  falsificazione,  prodotto  del  genio  alessandrino, 
che  era  apparsa  nella  prima  e  più  alta  manifestazione  nella  tragedia 
di  Euripide. 

Del  resto  l'imperfezione,  la  sordità  di  quest'arte  e,  ciò  che  è  più 
notevole,  il  sentimento  di  questa  imperfezione  presso  il  pubblico,  ed 
il  bisogno  di  un'arte  più  intensamente  espressiva,  quasi  di  una  prò- 
fondita  alla  sua  superficie^  ce  lo  mostra  l'esistenza  e  lo  svolgimento 
di  un'altra  forma  d'arte  che  fin  qui  non  abbiamo  considerato:  del- 
l'opera. 

Sorta  per  i  sogni  degli  umanisti  fiorentini  di  ravvivare  l'antico 
drama  greco  nell'unione  delle  arti  musiche,  di  riprodurre  anzi  l'an- 
tica melodia  infinita  che  credevano  aver  ritrovato  nel  recitativo^  sorta 
dunque  per  uno  dei  più  infecondi  tentativi  di  un  ritorno  materiale 
all'arte  di  un'età  passata,  essa  potè  campare  dalla  morte  di  cui  nel 
nascere  aveva  contratto  i  germi  mutando  del  tutto  natura  ed  inten- 
dimento. L'utopia  degli  umanisti  di  rievocare  l'antica  monodia  andò 
dimenticata,  cessò  la  nobile  sprezeatura  per  il  canto,  e  si  venne  so- 
stituendo un  nuovo  stile  musicale  :  Varia  diventò  la  base  dell'esperà. 

Il  drama  passò  in  seconda  linea:  divenne  anzi  un  mero  pretesto 
per  procurare  un  godimento  musicale  che  in  breve  poi  degenerò  nel 
gusto  per  la  virtuosità.  Il  cantante,  il  virtuoso  assoggettò  tutti:  poeta 
e  compositore  divennero  suoi  schiavi.  E  quando  Cristoforo  Gluck 
scosse  il  giogo  di  questa  tirannide,  risultò  un  prodotto  ibrido  che, 
tentata  ogni  via  per  acquistare  valore  di  vera  opera  d'arte  dramatica, 
stanco  alla  fine  degli  sforzi  vani,  quale  grande  opera  francese  non 
curò  più  che  raggiungere  Veffetto  a  qualunque  prezzo,  di  qualunque 
genere.  Questa  tendenza  ridusse  l'esperà  alla  forma  meno  dignitosa, 
ad  un'  accozzaglia  di  effetti  senza  cause^  come  dice  B.  Wagner,  che 
trovò  il  suo  più  illustre  cultore  in  Giacomo  Meyerbeer,  e  che,  dive- 
nuta l'idolo  degli  amateurs  d'opera,  può  dirsi  vivere  ancora  nella  sua 
quintessenza. 

L'opera  rimane  completamente  estranea  alla  storia  del  drama: 
nelle  sue  manifestazioni  più  alte  il  poeta  è  servo  umilissimo  del  compo- 
sitore il  quale  domina  coU'arte  sua  o  tutto  al  più  divide  il  suo  trionfo 
col  virtuoso:  il  valore  dell'azione  dramatica  non  è  considerato  se  non 
in  rapporto  alla  musica  cui  deve  servire.  Un  buon  libretto  è  quello 
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che  offre  al  compositore  le  migliori  opportunità  di  destare  emozioni 
musicali:  il  librettista  non  è  un  poeta,  non  è  neppure,  in  molti  casi, 
un  letterato:  è  un  fabbricatore  di  versi  da  cui  nessuno  esige  un'opera 
che  abbia  valore  letterario.  Tutti  hanno  coscienza  della  sua  inferio- 
rità che  lo  rende  negligibile  :  M'opera  va  legato  il  nome  del  com- 
positore e  nessuno  pensa  che  parte  del  merito  spetti  al  librettista* 
Ponete  che  il  libretto  sia  più  mostruoso  che  Tordinario  ma  la  musica 
buona,  tutti  diranno:  «che  bella  musica,  peccato  che  il  libretto  sia 
così  noioso  »,  ma  V opera  si  rappresenterà  ugualmente,  come  un  buon 
quadro  si  ammira  anche  in  una  cattiva  cornice. 

Vopera  insomma  non  ha  alcuna  pretesa  a  drama.  È  anzi  da  ri- 
guardare come  morbosa  la  tendenza  di  alcuni  musici,  tra  i  quali 
Cristoforo  Gluck,  di  ridurre  nell'opera  la  musica  ad  essere  quasi  serva 
della  parola,  e  proclamare,  come  egli  fece  nella  celebre  prelazione 
^^WAlceste,  la  verità  dramatica  suprema  legge.  Che  se,  mentre  il 
musico  rimaneva  signore  dell'esperà  ed  il  libretto  un  mero  pretesto 
per  la  musica,  l'opera  del  musico  rimaneva  in  cei*ta  maniera  digni- 
tosa, quella  del  librettista  in  certa  maniera  tollerabile,  qualora,  come 
voleva  Cristoforo  Gluck,  la  musica  si  assoggettasse  al  testo,  pensate 
quale  umiliazione  per  il  povero  musico  il  riconoscere  sovrana  quella 
razza  di  «  verità  dramatica  »,  il  farsi  servo  di  quella  razza  di  poesia, 
e  immaginate  d'altronde  l'indignazione  del  pubblico  anche  il  più 
tollerante  o  il  più  ignorante,  ove  le  assurdità  del  libretto,  in  luogo 
di  rimanere  un  pretesto  per  far  gustare  la  musica,  volessero  imporsi 
come  vero  drama.  La  tragedia,  il  drama  musicale  doveva  rina- 
scere per  vie  ben  diverse;  doveva  essere  l'opera  di  un  poeta  vero  ed 
intero,  e  un  musico  senza  parole  con  un  librettista  non  potevano  mai 
formare  nella  loro  unione  un  poeta. 

L'opera  dunque  rimane  per  sua  natura  estranea  alla  storia  del- 
l'arte dramatica,  ed  in  tutti  è  coscienza  della  nullità  del  suo  va- 
lore artistico  all'infuori  di  quello  musicale.  Ma  se  ci  facciamo  a  pen- 
sare come  mai  tanti  spiriti  così  geniali  e  così  altamente  poetici  si 
adattassero  a  mescolare  la  loro  musica  divina  alle  volgarità  dei  li- 
brettisti, dei  più  umili  poetastri,  stemperare  la  loro  vena  e  confon- 
derla in  un'opera  che  necessariamente  risultava  falsa,  basata  sul  pre- 
supposto di  non  essere  già  considerata,  come  una  vera  opera  d'arte, 
nel  suo  significato  intero,  ma  solo  superficialmente  ed  unilateralmente 
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nella  sua  espressione  musicale,  e  come  non  preferissero  invece  vagare 
liberi  e  soli  nel  campo  sterminato  della  musica  pura,  ove  avrebbero 
potuto  rimanere  signori  incontrastati,  e  come  mai  anche  il  pubblico 
intelligente  trovasse  piacere  in  una  produzione  così  imperfetta  e  con- 
venzionale, dobbiamo  riconoscere  che  una  qualche  forza  occulta  doveva 
stimolare  a  ciò  artisti  e  pubblico  sì  violentemente  da  far  loro  obliare 
il  peccato  che  compivano  contro  la  verità  dell'arte.  Certo  essi  dove- 
vano trovare  nell'opera  la  soddisfazione  ad  un  bisogno  che  li  spingeva. 

Questo  bisogno  era  l'espressione  del  sentimento  tragico  e  dionisiaco. 
Nessuna  forma  d'arte  procurava  al  pubblico  soddisfazione  a  questo 
bisogno:  il  drama  letterario,  la  tragedia,  nella  forma  cui  era  ridotta, 
poteva  appena  destare  questo  sentimento,  appagarlo  non  già,  poiché 
solo  la  musica  ne  è  capace;  eppure  il  bisogno  di  una  soddisfazione 
a  questo  desiderio  si  faceva  sempre  più  imperioso,  tanto  più  che  la 
musica  nelle  altre  sue  manifestazioni  aveva  dato  ad  intendere  che 
avrebbe  potuto  appagarlo  mirabilmente. 

Ora  se  il  drama  letterario  agiva  sull'intelletto  e  solo  mediatamente 
ed  imperfettamente  sul  sentimento,  il  bisogno  che  rimaneva  di  un'e- 
spressione intima  indusse  appunto  a  creare  questa  nuova  forma  illogica, 
destinata  solo  a  dissetare  l'animo  del  desiderio  dell'espressione  com- 
pleta del  sentimento,  destinata  quindi  ad  agire  solo  sul  sentimento, 
non  sull'intelletto,  un'opera  in  cui  solo  si  ricercava  la  forza  d'espres- 
sione, Temozìone  musicale:  il  piacere  che  essa  destava  faceva  tutto 
tollerare. 

L'opera  deve  la  sua  esistenza  solo  all'imperfezione  dell'espressione 
del  drama  letterario:  e  che  pel  sentimento  dì  questa  imperfezione  il 
pubblico  accorresse  sìlVopera  lo  mostra  sopratutto  questo  fatto,  che  la 
più  gran  parte  dei  libretti  sono  ricavati  dai  migliori  drami  letterari. 
Ora  sarebbe  mai  possibile  che  il  pubblico  trovasse  piacere  a  degli 
^troppiamenti  di  tali  drami  (e  se  ne  sono  stroppiati  di  ogni  genere, 
da  quelli  di  Guglielmo  Shakespeare  a  quelli  di  Victor  Hugo)  se  in 
essi  avesse  trovato  completa  soddisfazione?  La  possibilità  di  detur- 
pare quelle  opere  d'arte -per  rivestirle  della  musica  non  è  la  prova 
più  palese  del  sentimento  comune  della  loro  imperfezione,  del  bisogno 
di  colmare  il  loro  manco  d'espressione  con  una  produzione  artistica 
complementare  che,  sebbene  falsa,  soddisfacesse  il  sentimento  tragico 
coU'espressione  musicale? 
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Se  dram!  come  il  Fausta  ad.  es.,  fossero  perfetti  nella  loro  espres- 
sione, di  modo  che  la  musica  nulla  potesse  {^giungervi,  chi  mai 
tollererebbe  delle  deformazioni  ridicole  di  essi  sovra  le  scene?  Queste 
deformazioni  non  sono  appunto  tollerabili  perchè,  rivestite  della  musica, 
contengono  qualche  cosa  che  nell'opera  del  poeta  letterato  sentiamo 
mancare?  Senza  la  musica  chi  prenderebbe  sul  serio  i  libretti  del  Faust 
di  Carlo  Qounod,  del  Mefistofele  di  Arrigo  Boito?  Cerio,  se  l'espres- 
sione del  drama  fosse  completa  e  perfetta  sì  che  la  musica  nulla 
potesse  aggiungere,  nessuno  ne  sofirirebbe  rifacimenti  insensati. 
Baffazzonare  ad  es.  un  drama  musicale  di  B.  Wagner  per  farne  un 
libretto  d'opera,  oso  sperare  che  non  salterà  mai  in  testa  a  nessuno. 

L'opera  deve  dunque  la  sua  vita  all'imperfezione  del  drama  let- 
terario: il  compositore  è  il  capro  espiatorio  dell'insufficienza  del  poeta 
letterato,  e  la  sua  arte  è  destinata  a  morire  il  giorno  in  cui  cessi 
questa  imperfezione,  appaia  il  poeta  perfetto.  IMa  è  innegabile  che 
fino  all'apparire  della  vera  tragedia,  del  drama  musicale,  Vopera  fosse 
necessaria. 

È  triste  per  l'arte  italiana  che  i  suoi  grandi  geni  musicali  abbiano 
dovuto  sottostare  a  quella  necessità  per  cui  tutta  la  loro  arte  è  og- 
gimai  naturalmente  morta,  e  morta  per  sempre.  Ma  è  da  confortarci 
nel  riconoscere  che  nel  momento  in  cui  apparvero  Q.  Bossini,  V.  Bel- 
lini, lo  stesso  Donizetti,  essi  rappresentavano  una  forza  assai  più 
viva,  un'arte  assai  più  vera  e  necessaria  di  quella  dei  musici  che 
non  avevano  compreso  l'opera  di  Beethoven.  E  quando  F.  Mendelssohn, 
B.  Schumann,  Luigi  Spohr  ridono  e  lanciano  frecce  contro  di  loro, 
che  li  lasciarono  sempre  fare  in  buona  pace,  tornano  a  mente  i  versi 
che  À.  de  Musset  scrisse  di  quei  tali  fumatori  oziosi  di  Terrasanta: 

Ne  les  ré  velile  pas:  ils  t^appelleraient  chien. 
Ne  les  écrase  pas:  ils  te  laisseraient  faire. 
Ne  les  méprise  pas:  car  ils  te  yalent  bien. 

Se  non  che  il  momento  in  cui  risorgeva  la  vera  tragedia  musicale, 
il  momento  in  cui  appariva  il  poeta  della  poesia  perfetta,  suonava 
naturalmente  l'ora  fatale  per  Vopera.  Essa  non  aveva  più  scopo:  il 
sentimento  tragico  trovava  nel  nuovo  drama  musicale  l'espressione 
perfetta,  la  soddisfazione  tragica  era  completa,  l'elemento  che  dava 
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vita   aWqpera,  il  manco  d'espressione  musicale,  scompariva,  Yopera 
doveva  morire,  e  morire 

non  come  fiamma  che  per  forza  è  spenta, 
ma  che  per  sé  medesma  si  consume. 

Invece  Yopera  continuò  e  continua  ugualmente  a  vivere  come  il 
drama  letterario  :  la  parola  di  B.  Wagner  che  rilevava  la  falsità  di 
quell'arte,  Topera  sua  che  mostrava  l'essenza  della  vera  tragedia  non 
furono  intese  da  alcuno;  neppure  oggi  che  l'opera  di  B.  Wagner 
parrebbe  aver  trionfato  e  che  su  per  giù  tutti  gli  artisti  hanno  un'idea 
esatta  della  natura  dei  suoi  drami  e  della  necessità  su  cui  basano. 
Certo  questo  fenomeno,  a  pensarci  bene,  è  cosi  maraviglioso  che  non 
vale  a  spiegarlo  la  scissione  tra  la  cultura  letteraria  e  musicale  negli, 
artisti.  Beethoven,  da  una  cultura  puramente  musicale,  era  ben  giunto 
alla  lirica;  B.  Wagner,  da  una  cultura  quasi  esclusivamente  musicale, 
quale  mostra  fino  al  Rienei,  giunse  alla  creazione  del  drama  :  Felix 
Mendelssohn  d'altronde  non  fu  solo  a  disporre  di  una  cultura  lette- 
raria che  avrebbe  potuto  fare  del  musico  un  poeta. 

Le  cause  di  questo  malinteso  vanno  certo  ricercate  più  profonda- 
mente. La  falsità  dell'arte  moderna,  che  resiste  ai  colpi  dell'opera  di 
L.  V.  Beethoven  e  di  B.  Wagner  cosi  salda  ed  imperturbata,  deve 
avere  radici  ben  più  profonde  che  nell'imperfezione  della  cultura 
degli  artisti,  e  scoprire  queste  radici  fino  alle  infime  barbe  sarà 
appunto  l'oggetto  delle  nostre  ultime  indagini. 


XIL 


Se,  dopo  quanto  si  è  detto,  ci  domandiamo  che  mai  rappresenti 
l'opera  di  B.  Wagner,  considerata  nel  suo  significato  vero  ed  uni- 
versale, nella  storia  della  cultura,  noi  riconosceremo  facilmente  che 
essa  è  precisamente  opposta  a  quella  di  Euripide.  Si  può  dire  che 
l'opera  di  B.  Wagner  sia  rivolta  a  distruggere  uno  ad  uno  gli  ele- 
menti dell'arte  euripidea,  donde  abbiamo  visto  derivare  più  o  meno 
direttamente  l'arte  seguente  fino  a  noi,  o,  meglio,  a  ricostruire  uno 
ad  uno  gli  elementi  che  l'arte  euripidea  aveva  distrutto. 

Euripide  aveva  trovato  sulle  scene  una  tragedia  fondata  sullo  spi- 
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rito  musicale,  dionisiaco;  ne  bandì  la  musica,  ne  scacciò  Dioniso  e 
sostituì,  come  abbiamo  veduto,  quella  tal  musica  di  Socrate  ed  ele- 
menti puramente  rettorici  :  trovava  poeti  religiosi  che  facevano  par- 
lare nei  miti  agli  eroi  ed  agli  Dei  un  linguaggio  sovrumano,  ed  egli, 
sopratutto  dialettico,  sostituì  il  graeculus  che  parlava  il  linguaggio 
comune  o  dei  sofisti  :  egli  insomma  uccise  la  vera  tragedia  quale  era 
vissuta  pel  genio  dei  poeti  dionisiaci  e  sostituì  una  contrafEazione 
che  proveniva  dal  genio  socratico  e  alessandrino. 

Consideriamo  ora  B.  Wagner.  Egli  trova  sulle  scene  un  drama 
letterario  basato  sulla  rettorica  e  ne  sostituisce  uno  musicale  fondato 
sul  sentimento  dionisiaco;  egli  trova  dei  poeti  discendenti  indiretti 
degli  antichi  poeti-sofisti  che  fanno  parlare  a  dei  borghesi  o  dei  per- 
sonaggi storici  il  linguaggio  comune  o  uno  tutto  convenzionale  e, 
poeta  religioso  per  eccellenza,  sostituisce  gli  eroi  e  gli  Iddii  che 
parlano  un  linguaggio  sovrumano  nella  rappresentazione  del  mito: 
egli  insomma  al  drama  che  proviene  dal  genio  alessandrino  sosti- 
tuisce la  tragedia  che  sorge  pel  genio  degli  artisti  più  eminentemente 
dionisiaci,  pel  genio  di  Baydn,  Mozart,  Beethoven. 

Ma,  come  abbiamo  veduto,  il  rivolgimento  radicale  e  quasi  su- 
bitaneo nella  più  alta  sfera  della  cultura,  nella  creazione  artistica, 
che  rappresenta  Tapparizione  dell'arte  euripidea,  mon  si  compiva 
già  per  atto  arbitrario  del  poeta;  esso  anzi  solo  in  apparenza  era 
autore  di  questo  rivolgimento,  la  sua  opera  sorgeva  per  una  ne- 
cessità irresistibile,  poiché  una  rivoluzione  s'andava  compiendo  nel 
cuore  della  cultura  popolare.  Ora  pensando  all'opera  di  B.  Wagner 
che  certo  non  meno  radicalmente  di  quella  di  Euripide  cangia  la 
natura  dell'arte,  tagliando  le  vie  alle  forme  poetiche  che  erano  vi- 
venti e  sostituendone  una  animata  da  un  nuovo  spirito,  non  vien 
naturale  di  supporre  che  essa  significhi  ugualmente  un  rivolgimento 
profondo  e  sostanziale  nella  cultura? 

Ed  infatti  chi  consideri  l'opera  di  B.  Wagner  sullo  sfondo  del- 
l'odierna cultura,  rimarrà  colpito  come  da  una  dissonanza  che  non  può 
risolvere,  e  non  tarderà  ad  avvedersi  che  vive  in  essa  come  un  pesce 
fuor  d'acqua,  che  presuppone  una  cultura  assai  diversa  nella  quale 
solo  potrebbe  vivere  la  sua  vita  vera  ed  intera,  respirando  l'aria 
adatta  ai  suoi  polmoni. 

Abbiamo  mostrato  come  la  cultura  nostra  derivi  da  quella  tutta 
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alessandrina  del  Rinascimento  e  ne  conserri  lo  spirito  antidionisiaco 
ed  antipopolare.  Ora  B.  Wagner  crea  appunto  nn'arte  essenzialmente 
dionisiaca  e  popolare,  vale  a  dire  un'arte  musicale  basata  sul  senti- 
mento tragico  dell'universo  e  dedicata  ad  un  popolo,  quale  gli  an- 
tichi EUeni,  che  accorra  al  teatro  come  al  tempio  ove  compiere  una 
cerimonia  altamente  religiosa  e  morale.  Egli  dunque  presuppone  una 
cultura  dionisiaca  e  ne  trova  una  eminentemente  alessandrina,  pre- 
suppone una  cultura  quale  l'antica  olimpica,  dominio  di  tutto  il 
popolo,  e  ne  trova  una  destinata  ad  un  nucleo  ristretto  di  persone  ed 
al  popolo  straniera  (1). 

Del  resto  il  contrasto  inconciliabile  che  v'ha  tra  l'arte  di  B.  Wagner 
e  la  nostra  cultura,  l'abisso  incolmabile  che  vaneggia  tra  esse  ci  si 
mostra  in  tutta  la  sua  profondità  quando  cerchiamo  di  risolvere  questi 
due  problemi:  come  mai  potè  vegetare  l'opera  di  B.  Wagner  in  un 
terreno  che  non  può  nutrirla,  e  come  mai  riuscì  a  farsi  strada  tra 
gli  addetti  alla  nostra  cultura  con  aspetto  di  trionfo? 

Come  infatti  fu  possible  a  B.  Wagner  di  compiere  l'opera  sua? 
Solo  coll'isolarsi.  Fino  a  che  rimase  nel  mondo  artistico  militante, 
non  gli  fu  possibile  attuare  la  sua  riforma,  egli  dovè  cedere,  lasciarsi 
trasportare  dalla  corrente  in  cui  viveva:  per  poter  creare  l'arte  nuova 
gli  fu  necessario  l'esilio  e  la  solitudine.  Cosi  obliando  quanto  lo 
attorniava,  potè  concepire  e  compiere  le  sue  opere  che  rimanevano 
dormienti  nella  sua  camera,  senza  speranza  di  essere  rappresentate 
e  comprese.  E  quando  alla  fine  pensò  a  comunicarle,  gli  fu  necessario 
appartarsi  dal  mondo  artistico,  compiere  una  secessione  e  rivolgersi 
solo  ad  un  piccolo  stuolo  di  individui  che  anch'essi  rinnegavano  la 
cultura  moderna,  con  la  quale  egli  aveva  rotto  completamente  e  per 
sempre. 


(1)  Qaali  sarebbero  le  consegaenze  ove  Tarte  dovesse  esser  destinata  ad  an 
popolo  privo  di  ogni  caltara  come  Fodiemo,  ce  lo  mostra  il  conte  Leone  Tolstoi 
nel  sao  libro:  €  Che  cosa  è  l'arte?  >.  Per  credere  egli  che  Farte  abbia  ad  essere 
di  im  popolo  della  caltara  e  delFintelletto  dei  contadini  rassi,  si  vede  costretto 
a  condannare  quanto  s'ha  di  più  alto  da  Dante  a  Shakespeare,  da  Beethoven  a 
Wagner  come  incomprensibile,  e  non  risparmiare  se  non  quanto  rimane  all'altezsa 
del  loro  intelletto,  ciò  che  rìdarrebbe  Tartista  al  livello  dei  contadini  rossi.  Na- 
taralmente  Tequilibrio  va  stabilito  mediante  an  processo  inverso:  di  edificazione 
della  caltara  popolare,  non  di  abbratimento  dell'arte. 

Ri9itta  muiicaU  iialiana,  IX.  46 
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D'altronde  come  si  comportò  la  società  verso  B.  Wagner,  verao 
questo  terrìbile  ribelle  che  mandava  all'aria  le  sae  routìnes?  Essa 
seguì  il  sistema  che  sempre  hanno  tenuto  gli  uomini  verso  i  grandi 
novatori,  verso  coloro  che  vogliono  sottrarli  ad  una  routine^  spingerli 
a  sentire  e  pensare  vivamente. 

«  È  cosa  trita  »  dice  un  grande  storico  inglese  (1)  e  che  un  uomo 
originale  è  perseguitato  nella  sua  vita  ed  idolatrato  dopo  la  sua 
morte,  ma  è  verità  meno  famigliare  che  gli  idolatri  postumi  sono  i 
legittimi  successori  e  rappresentanti  dei  persecutori  contemporanei. 
La  gloria  deiruomo  originale  è  questa,  che  egli  non  riceve  di  seconda 
mano  le  sue  virtù  e  le  sue  idee,  ma  trae  fresca  la  sua  sapienza  dalla 
natura  e  dalla  ispirazione  che  è  in  luì.  In  ogni  età  alla  maggioranza 
degli  uomini,  cioè  agli  spìriti  superficiali  e  ai  deboli,  tale  originalità 
riesce  allarmante,  terribile,  faticosa.  Essi  si  riuniscono  per  schiac- 
ciare il  novatore.  Ma  può  avvenire  che  per  la  propria  energia  e  per 
l'assistenza  dei  suoi  seguaci  egli  si  dimostri  troppo  forte  per  loro. 
Poco  a  poco,  verso  la  fine  della  sua  carriera,  o  a  volte  dopo,  essi 
sono  costretti  a  desistere  dairopposizione,  ad  imitare  l'uomo  che 
avevano  accusato:  sono  costretti  a  far  ciò  che  per  essi  è  più  terribile, 
abbandonare  la  loro  routine.  Ed  ecco,  essi  cadono  in  un  pensiero  che 
procura  loro  ineffabile  sollievo:  sull'esempio  dell'uomo  originale  pos- 
sono formare  una  nuova  routine]  possono  imitarlo  in  tutto  eccetto 
che  nella  sua  originalità.  Giacché  una  routine  è  ugualmente  facile 
a  seguirsi  che  un'altra.  Ciò  che  li  sbigottisce  è  la  necessità  di  essere 
originali,  lo  sforzo  di  essere  realmente  vivi.  E  così  la  seconda  parte 
del  destino  dell'uomo  originale  è  peggiore  della  prima,  il  suo  fallire 
è  più  chiaramente  scritto  nella  cieca  venerazione  delle  età  seguenti 
che  nella  cieca  ostilità  di  quella  che  fu  sua.  Egli  ruppe  le  catene 
dalle  quali  gli  uomini  erano  vincolati,  e^lì  spalancò  loro  le  porte 
che  conducono  alla  sconfinata  libertà  della  natura  e  del  vero.  Ma 
nell'età  seguente  l'idolatrato  è  lui,  la  natura  ed  il  vero  sono  dimen- 
ticati come  prima  ;  se  egli  ritornasse  su  la  terra  troverebbe  che  gli 
scalpelli  e  le  lime  con  cui  si  aprì  la  via  per  uscire  dalla  prigione 


(1)  Sir   J.  R.  Seeley,    t  Ecce  Homo  »  a  mrvey  of  Hit  lifé  and  uxkrk  of 
Jesus  Christ,  pag.  299. 
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SODO  stati  rifusi  ne*  catenacci  e  nelle  catene  di  una  nuova  prigionia, 
•chiamata  dal  suo  stesso  nome  ». 

Se  dunque  dopo  la  persecuzione  del  Cristo,  dopo  la  tragedia  del 
Golgota,  essendo  impossibile  resistere  alla  corrente  trionfatrice  della 
Buova  fede,  per  gli  apostoli  e  per  i  padri  della  Chiesa  cominciò 
febbrile  l'opera  di  costruzione  della  nuova  routine^  che  divenne  il 
Cattolicismo,  per  cui  al  Cristo  edificatore  dell'umana  coscienza  fu 
sostituito  un  nuovo  idolo  e  fatto  congegno  principe  della  macchina 
dell'annullamento  della  coscienza  e  del  pensiero,  se  a  Francesco 
d'Assisi  che  tornava  a  predicare  la  fratellanza  degli  uomini,  fu  sosti- 
tuito nella  venerazione  il  fondatore  del  convento  francescano,  rispetto 
a  B.  Wagner,  questo  grande  novatore  dell'arte  e  della  cultura,  non 
seguirono  ì  farisei  l'identica  via? 

Fino  a  che  fu  possibile,  l'opera  di  B.  Wagner  fu  da  loro  impedita 
in  ogni  modo:  anche  la  calunnia  sembrò  arma  lecita  a  bandire  dalla 
società,  isolare  nel  disprezzo  questo  grande  ribelle,  ma  poiché  per 
la  fede,  l'ardore,  il  genio  del  poeta,  i  loro  sforzi  riuscirono  vani, 
che  fecero  essi?  Lo  glorificarono  sotto  un  aspetto  fìilso,  lo  dipinsero 
come  un  genio  musicale,  ne  acclamarono  le  produzioni  artistiche 
come  delle  opere  di  forma  nuova  che  si  rappresentano  sui  teatri 
alternativamente  a  quelle  di  Wolfango  Mozart,  di  Gioacchino  Rossini, 
di  Giacomo  Meyerbeer,  e,  poiché  egli  aveva  infranto  le  routines  di 
4}ueste  opere^  per  chi  non  sapeva  adattarsi  a  far  come  se  Wagner 
non  fosse  stato,  inventarono  una  nuova  routine  e  composero  delle 
cpere  e  della  musica  wagneriana. 

Ma  egli  aveva  coscienza  nettissima  del  malinteso  che  doveva  re- 
gnare sulla  sua  arte  nell'odierna  società  e  dedicò  l'opera  sua  ad 
una  umanità  rigenerata. 

Questa  rigenerasione  credette  nel  quarantotto  che  potesse  avvenire 
per  una  rivoluzione  universale,  e  la  sua  fede  nella  rivoluzione  ebbe 
a  pagarla  assai  cara:  più  tardi  pensò  giungervi  con  una  teoria  tutta 
sua,  che  neppure  i  più  ortodossi  wagoeriani  riescono  a  pigliar  sul  serio, 
la  cui  base  prima  era  nientemeno  che  nutrizione  esclusivamente 
vegetale  ed  espulsione  degli  ebrei:  nella  quale  del  resto  il  poeta 
stesso  vedeva  un'utopia.  —  Ma  lasciamo  le  utopie. 

Noi  abbiamo  rilevato  come  B.  Wagner  sia  ribelle  all'odierna  cul- 
tura, ma  anche  come  fosse  colui  che  meglio  di  ogni  altro  la  possedeva 
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nel  suo  insieme,  che  con  la  maggiore  sicurezza  ne  percorreva  ogni 
campo.  B.  Wagner  è  dunque  ribelle  a  questa  cultura  non  in  sé  me- 
desima, ma  in  quanto  concerne  la  sua  funzione  sociale  e  la  posizione 
dell'arte  in  essa. 

Mentre,  considerata  in  sé,  la  nostra  cultura  è  per  lo  più  priva  di 
vera  azione  e  vero  scopo,  essa  appare  necessaria  in  quanto  forma 
il  sustrato  all'opera  d'arte  di  carattere  veramente  popolare,  che  in 
luogo  di  essere  un  prodotto  come  un  altro  di  questa  cultura  sia  la 
sintesi  in  cui,  condensata  in  un'espressione  perfetta,  come  l'antica 
ellenica  in  Pindaro  ed  Eschilo,  essa  sia  resa  al  popolo  nella  sua 
essenza  piti  umana,  più  universale,  più  altamente  poetica. 

Il  poeta  deve  av^re  coscienza  di  tutto  il  valore  dell'opera  sua: 
la  sua  azione  svolgersi  appunto  nel  campo  del  sentimento,  del  pen- 
siero vivo  del  popolo,  nel  terreno  su  cui  basano  tutte  le  sue  istitu- 
zioni civili  e  morali. 

Un  popolo  non  sarà  morale  veramente  finché  non  lo  sia  coscien- 
temente, finché  non  lo  sia  perché  questa  moralità  sorge  nel  suo  animo 
necessaria,  da  un  sentimento  vivo  ed  immediato  della  natura;  un 
popolo  non  sarà  grande  come  nazione  ove  la  sua  unità,  le  sue  isti- 
tuzioni nazionali  non  riposino  su  di  un  sentimento  comune  di  amore 
per  la  propria  religione,  per  la  propria  cultura,  per  la  propria  arte, 
per  il  proprio  linguaggio,  per  la  propria  storia.  Nulla  é  più  pazzo 
di  imms^nare  un'arte  ed  una  cultura  cosmopolite.  L'ai-te  veramente 
universale  é  la  più  intimamente  nazionale:  nessuna  poesia  é  più 
ellenica  di  quella  di  Omero,  Pindaro,  Eschilo,  nessuna  più  italiana 
di  quella  di  Dante,  nessuna  più  germanica  di  quella  di  Riccardo 
Wagner,  nessuna  più  universale  di  esse.  Un'arte  che  non  fosse  di  un 
popolo,  non  potrebbe  essere  di  alcuno. 

Ed  un  popolo  che  abbia  una  vera  cultura  sua  ed  una  vera  reli- 
gione in  luogo  di  una  routine^  non  riguarderà  certo  l'opera  d'arte 
che  é  la  più  viva  e  profonda  e  completa  e  perfetta  espressione  di 
questa  cultura,  di  questa  religióne  che  sono  la  base  della  sua  vita 
sociale,  cittadina,  morale  come  un  divertimento  ed  un  passatempo, 
ma  si  rivolgerà  ad  essa  sapendo  di  compiere  la  più  alta  funzione 
religiosa  e  civile. 

Il  poeta  non  sarà  solo  un  sapiente,  ma  il  vero  sacerdote  della  re- 
ligione e  della  cultura  popolare:  la  poesia  il  mezzo  per  cui  tutto  il 
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popolo,  di  Ogni  classe,  di  ogni  condizione  è  condotto  al  sentimento 
immediato  di  amore  per  la  sua  cultura  che  lo  unisce  con  vincoli 
ìntimi  in  una  sola  anima,  come  le  sue  istituzioni  e  la  sua  terra  in 
un  solo  corpo. 

Noi  vediamo  che  l'arte  vera  risorta  dallo  spìrito  musicale  deve 
essere  come  l'antica  greca  espressione  della  cultura  e  religione  popo- 
lare e  vediamo  come  appunto  per  la  mancanza  di  tale  cultura  sia 
possìbile  la  falsità  dell'arte  moderna.  Un'arte  che  non  ha  nulla  da 
esprimere,' un'arte  ridotta  ad  un  divertimento  di  filistei  deve  neces- 
sariamente essere  falsa.  Vediamo  quindi  come  il  poeta  che  vuole 
un'arte  vera  deve  anche  volere  un  popolo  libero.  E  libero  non  sarà 
il  popolo  finché  non  abbia  coscienza  della  sua  libertà  ;  finché  l'amore 
suo  per  essa  non  si  riveli,  invece  che  nella  rettorica  de'  demagoghi, 
in  ogni  sua  azione,  in  ogni  suo  pensiero. 

Ora  la  cultura  nazionale  che  é  la  base  prima  ed  il  presupposto  della 
libertà,  non  può  sorgere  che  per  un'opera  ardente  e  viva  di  edifica- 
zione, la  quale  deve  compiersi  dai  cultori  dell'odierna  cultura,  quale 
é  stata  trasformata  dalla  nuova  figlia  divina,  la  musica  polifonica,  e 
dall'opera  di  Beethoven  e  di  Wagner  considerate  nel  loro  significato 
universale.  Colla  creazione  cioè  di  una  ricca  ed  ampia  opera  poetica 
vivente  e  perfetta,  ispirata  al  sentimento  della  nostra  anima  popolare, 
della  nostra  grande  arte  passata,  della  nostra  storia.  Coll'opera  di 
diffusione  di  questa  cultura  tra  il  popolo,  con  un'opera  amorosa  di 
scambio,  di  comunicazione,  di  elevazione,  di  livellamento. 

Noi  ci  siamo  studiati  di  riconoscere  il  vero  significato  dell'opera 
di  R.  Wagner  e  di  mostrare  quanta  forza  attiva  sia  riposta  nell'opera 
stessa,  quale  benefico  rivolgimento  essa  rappresenti  nella  storia  del- 
l'arte e  della  cultura. 

B.  Wagner  é  artista  germanico  per  eccellenza  e  la  sua  opera  è 
sintesi  sì  perfetta  della  moderna  cultura  nazionale  alemanna,  che 
bisogna  risalire  ad  fischilo  e  Sofocle  per  trovarne  una  che  in  tutto 
risponda  ad  essa.  Ma  l'opera  di  B.  Wagner  ha  anche  un  significato 
universale  nella  storia  dell'arte  e  nulla  é  più  folle  che  volerlo  dis- 
conoscere. 

La  vera  causa  della  presente  miserabile  rovina  dell'arte  italiana 
è  dovuta  alla  nostra  tendenza  esiziale,  da  un  lato  all'incuranza  com- 
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pietà  e  al  disprezzo  sommario  per  la  cultura  straniera,  airisolamento 
dell'avita  routine,  senza  voler  riconoscere  i  veri  rivolgimenti  della 
cultura  umana  che  mandavano  in  pezzi  le  nostre  routìtèes,  dall'altro 
lato  alla  tendenza  verso  l'imitazione  servile  dell'arte  straniera,  nella 
convinzi<»ie  che  l'arte  non  ha  patria,  non  ha  scopo,  ma  ò  per  gli 
artisti. 

Ora  come  è  folle  voler  disconoscere  che  B.  Wagner  ha  posto  fine 
alla  ridda  dei  cantori  senza  snoni  e  dei  muaici  senza  parole,  e  che 
Torà  è  sonata  della  poesia  vera  e  perfetta,  pretendendo  ancora  attenerci 
a  quelle  che  a  degli  spiriti  senili,  irrigiditi  nel  gusto  di  un'arte 
morta,  possono  sembrare  le  nostre  «  antiche  e  grandi  tradizioni  », 
cosi  è  assurdo  voler  vedere  nell'opera  di  B.  Wagner  il  modello  sa 
cui  vada  calcata  l'arte  nostra  a  venire. 

Noi  lo  ripetiamo,  nulla  è  più  ingiurioso  e  malsano  dell'imitazione 
servile.  L'opera  di  B.  Wagner  che  deve  essere  continuata  è  la  crea- 
zione della  vera  tragedia,  espressione  della  cultura  nazionale  popolare. 

E  se,  considerando  le  presenti  condizioni  tristissime  della  nostra 
vita  cittadina,  fermiamo  la  nostra  attenzione  al  fremito  di  malcon- 
tento che  echeggia  da  ogni  lato  senza  sgomentarci,  ma  riconosciamo 
in  esso  la  manifestazione  di  uno  slancio  giovanile  di  sdegno  e  di  ri- 
bellione per  quanto  nelle  nostre  istituzioni  sociali  e  politiche,  nella 
nostra  morale  e  nella  nostra  religione,  nella  nostra  cultura  e  nella 
nostra  arte  è  vecchia  routine  che  mira  a  spegnere  ogni  forza  vitale 
della  nazione,  che  non  ha  dato  al  popolo  un  solo  pensiero,  un  solo 
sentimento  vero,  ma  che  vuol  serbarsi  ostinatamente  invariata  col 
mutare  delle  età,  incurante  dei  bisogni  veri  del  popolo,  dobbiamo 
riconoscere  in  esso  una  promessa  di  salute  anziché  una  minaccia  di 
rovina  ed  il  primo  passo  verso  un'Sra  nuova  e  gloriosa  per  la  nostra 
storia,  nella  quale  bisogna  aver  fede,  per  la  quale  bisogna  operare 
con  tutta  l'anima  e  con  tutto  il  genio:  verso  l'età  di  un'arte  vera 
di  un  popolo  libero. 

Vincenzo  Tommisini. 
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LES  COEFFICIENTS  RESPIRATOIRES  ET  CIRCDLATOIRES 
DE  LA  MUSIQUE 

(Suite,  V.  Tol.  IX,  fase.  !•',  pag.  148,  ann.  1902). 


V. 

M.  Ch.  Fere  (1)  a  etudié,  soit  seul,  soit  avec  son  collaborateur 
M.  Ch.  Londe,  les  effets  des  excitations  acoustìques  sur  la  courbe 
dynamographique  ou  dynamométrique.  « 

1^*  expérience.  —  Le  sujet,  place  près  d'un  piano,  donne  une 
pressìon  dynamique  qui  croit  sous  Tinfluence  d'une  sèrie  de  notes.  On 
remarque  que  la  courbe  monte  pendant  une  quinte  (fìg.  9)  (2),  puis 
s'arréte  et  descend  bien  que  Teicitatioo  continue. 

Fig.  9. 


-Sr— fi- 
Qointe. 


-y-^ 


Conrbe  montnnt  Im  rapporta  de  U  pressìon  dynamométrique 
(chiffree  de  gtncfae)  aree  excitations  sonores. 


(1)  Ch.  Fere,  Sensation  et  mouvement,  1887,  Bibl.  Phil.  Cont.  1  volume, 
V.  chap.  VI,  pp.  32-54.  —  Ch.  Fere  et  A.  Londe,  Observatiofu  pour  servir  à  rhis- 
taire  des  effets  dynamiques  des  impressions  audttives,  €  Bolletin  de  la  Société 
de  Biologie  de  Paris  »,  1885,  p.  416. 

(2)  Les  numéros  des  figares  se  rapportent  aux  naméros  des  figares  des  aateun. 
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Un   trace  pléthysmographìque  (fig.  10)  pris  en  mème  condition 
montre  que  l'afflux  de  sang,  dans  Tavant  bras  et  la  main  da  sujet, 


Fig.  10. 


Trace  pléthysmogra  phfqoe,  montrant  chez  les  memes  r^jets  les  mocUflcatàons  dn  volaiM 
de  TaTant  bras   et  de  la  main,  bods  rinfloence  dee  mèmes  ezciUtions  eonoree 


produit  une  augmentation  assez  rapide  et  une  diminution  da  volume 
de  Tergane. 

2^^  expérience.  —  Quand  un  sujet  s'óloigne  ou  se  rapproche 
d'un  électro-aimant  en  ^ibration,  la  force  dynamométrique  augmente 
en  raison  directe  des  distances.  Avec  un  diapason  donnant  500  vi- 
brations  les  résultats  ont  été  : 


à  8m 

22  k, 

7m 

22 

6 

24 

5 

29 

4 

32 

3 

35 

2 

45 

1 

48 

0 

52 

gim  expérience.  —  Le  sujet  donne  des  contractions  au  dynamo- 
graphe  pendant  que  Ton  produit  un  bruit  continu  de  gong  (fig.  11). 

Fig.  11. 


i:it      •:%    ContracUon  ohes  un  sojet  normal  M  L.  oa,  à  Tétat  noimal; 
M,  sona  inflaence  oontiDue  da  gong  (Le  trace  se  Ut  de  droite  à  gaadie). 

Les  contractions  augmentent  en  force. 

S'il  s'agit  d'un  effort  soutenu,  la  courbe  s'allonge  et  s'élève 
(fig.  12, 13).  Il  y  a  dono  augmentation  d'intensité  et  de  durée. 
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4*"^  expérience.  —  Un   diapason   à   main    donnant  la  gamme 
do^j  do^  est  place   près  de   Toreìlle   du  sujet,  qui  à  Tétat  normal 


Fig.  13. 


Effòrt  soatena  à  TéUt  normal  chez  une  hyst^iiqne 
(Le  trace  se  lit  de  droite  à  gaaohe). 

Fig.  13. 


Effort  M>ateiitt  diea  le  mftme  s^jet  boos  rìnflaenca  de  TÌbrations  Bonrdes  et  eontinneedagong; 
les  conps  de  tampons  se  marqni^nt  par  une  seccasse  (Le  trace  se  lit  de  droite  à  gaaehe). 

ayait  une  forc^  de  20  à  22;  on  appuie  sur  son  cràne.  On  obtient  au 
dynamomètre  les  résultats  suivants: 

do,    ré,    mi,    fa,    sol,    la,    si,    do^ 
oreille  kg.  26     27     28     28     31    lìb    88    45 
crftne   kg.   50     45     43     42     35    80    28    25. 

Les  tracés  pléthysmographiques  des  dispositifs  extrèmes  viennent 
corroborer  ces  résultats  (fig.  14,  15,  16,  17). 


Fig.  14. 


Modifleations  da  trace  pléthjsmographiqae  sous  Tinflaence  de  rexcitation  deToale  par  TCT^P 
(Le  trace  se  lit  de  gaaehe  à  droite). 

Le  D^  Fere  ne  donne  aucune  explication  de  ces  résultats  si  bi- 

zarres  et  si  nets. 

De  l'ensemble  des  expériences,  on  peut  conclure: 

Les  sons  isolés  produisent  des  changements  en  plus  sur  la  force 

dynamométrique  et  la  circulation  capìllaire.  Les  modiflcations  dyna- 

miques  et  circulatoires  sont  sensiblement  parallèles  et  directement 
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proportìonnelles  à  Tamplitude  et  au  nombre  des   vìbratioiis  excita- 


"^—g- 


ZJOlL 


Gamme  do%  do^. 


Flf.  15. 


Modiflcatìons  da  tncé  pléthysmognphiqae  boos  Tinflaence  de  TexclUtioa  da  cline  per  VUfi 
(Le  trace  se  lit  de  gauche  à  droite). 

Pig.  16. 


Modiflcations  da  trace  pléthysmograpfaiqne  noos  Tinfiaence  de  Tezcitatioa  da  crine  par  VUfi 
(Le  trace  se  lit  de  gauche  à  droite). 

Fig.  17. 


ModificatioDg  dn  trace  pléthyamographiqoe  sous  rinfloence  de  rezcitatJon  de  TeuTe  par  VUfi 
(Le  trace  se  lit  de  gauche  à  droite). 

trii^es.  DoDC,  Vintensité  et  la  hauteur  du  sod  agissent  sur  rorganisme 
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en  produisant  une  excitation  mnsculaìre  et  cireulatoire.  Cet  effet  est 
passager,  son  maximum  varie  avec  Tezcitation  et  le  sujet. 

Le  D'  Fere  parie  pea  des  ezcitations  auditives  où  plusìeurs  note» 
combinées  produisent  rharmonie,  aazquelles,  dìt-il,  la  mémoire  et  lee 
associatioDS  d*idées  ajoatent  des  sìgnifications  particalières.  11  con- 
state que  les  unes,  gaies,  sont  ezcitantes;  les  autres  tristes;  déprimantes. 

Ce  sont,  pour  le  D'  Fere,  des  faits  d'observations  conrantes  sur 
lesqnels  il  n'a  pas  arrSté  ses  recherches. 

Les  ezpériences  relatives  aux  sons  isolés  sont  très  concluantes  dans 
leurs  cadres  respectifs,  mais  elles  manquent  de  lien  et  de  coordination 
pour  permettre  de  eonclnre  à  une  explication  d*ensemble  des  effets 
physiologiques  de  la  musique.  C'est  une  pìerre  à  Tédifice  et  sans 
doute  c'est  plus  que  quelque  chose. 

VL 

M.  DB  Tabchanoff  (1)  à  repris  quelques  expérìences  du  D'  Fere,  mai» 
en  s'occapant  exclusivement  des  effets  de  la  musique  mélodique  sur 
rhomme.  Bien  qu'il  ne  décrive  pas  les  excitants  quMl  a  utilisés,  il 
semble  que  ce  sont  des  mélodies,  car  il  conclut  que  :  <  la  musique  a 
une  action  sur  Tactivité  musculaire  de  l'homme  en  la  renfor^ant  ou 
la  déprimant  suivant  le  caractère  des  mélodies  ». 

L'auteur  s'est  servi  de  Tergograpbe  de  Mosso  muni  d'un  poids  d& 
2  kg,  500,  que  soulevait  le  sujet  avec  son  doìgt  médian.  Quand  la 
fatigue  était  atteinte,  c'est-à-dire  quand  ni  rexcitation  volontaire  ni 
les  courants  induits  agissant  de  deux  en  deux  secondes  ne  produi- 
saient  plus  aucun  effet,  malgré  la  continuation  de  Vexcitatian^  on 
faisait  entendre  de  la  musique  et  de  nouveau  il  s'inscrivait,  pour 
un  temps,  une  courbe  ergographique  au  cylindre  enregistreur,  si  Fon 
avait  à  faire  à  un  sujet  nerveux  et  sensible  aux  sons  de  la  musique^ 
Ceci  dit  incidemment  par  l'auteur  a  une  certaine  importance  pour 
les  déductions  psychologiques  que  d'autres  auteurs  feront  sur  l'origino 
de  rémotion  musicale. 

M.  de  Tarchanoff  constate  en  outre  que  l'excitation,  dans  le  cas  d'uno 


(1)  J.  DE  Tarchanoff,  Influence  de  la  musique  sur  Vliomme  et  sur  ìes  ani- 
maux.  ComiD.  aa  Congrès  international  de  Medicine  de  Rome,  e  Archives  Ita> 
lìennes  de  Biologie  » ,  t.  XXI,  fase.  II. 
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musique  triste  (mineur),  fait  disparaitre  la  force  musculaire  et  cesser  les 
coDtractions,  quand  le  doigt  est  déjà  fatìgué  par  un  travail  préalable. 

Le  coeur,  comme  les  autres  musclen,  se  ralentit  et  faìbht  soas 
Taction  d'une  musique  triste,  tandis  que  sou  actìvité  augmente  sous 
Taction  d'une  musique  gaie.  De  cette  remarque,  deux  explications 
peuvent  découler:  ou  bien  les  muscles,  mieux  irrìgués  pendant  Tau- 
dition  d'une  musique  gaie,  éliminent  plus  vite  les  produits  du  tra- 
vail, ou  bien,  et  c'est  là  une  théorìe  propre  à  l'auteur,  des  nerfs 
«xcito-moteurs  ou  dépressifs  agissent  sur  les  muscles  selon  que  l'ex- 
citant  est  gai  ou  triste. 

Comme  l'activité  musculaire  est  liée  à  l'activité  respiratoire,  l'au- 
teur a  voulu  vérifìer  si  les  excitations  acoustiques  agissaient  sur 
Toxydation  des  tissus.  Des  chiens  et  des  cobayes,  habitués  à  la  son- 
nerie  électrique,  étaient  placés  dans  une  chambre  respiratoire.  De  2 
«n  2  secondes  on  faisait  fonctionner  la  sonnerie. 

Les  résultats  de  l'analyse  chimique  furent  les  suivants  : 

Les  chiens,  pour  1  kg.  de  leur  poids  : 

Repos  Àudition 

18,66  (co«)  21,78 

16,66  (o)  20,01. 

Les  cobayes: 

38,20  (co«)  42,23 

35,54  (o)  38,79. 

L'expérience  porta  sur  15  chiens  et  12  cobayes.  Chez  l'homme, 
l'auteur  a  constate,  au  moyen  d'un  galvanomètre  très  sensible  de 
Wideman,  modifié  par  Hermaim,  que  les  excitations  musicales  pro- 
duisaient  des  courants  cutanés  dus  à  des  eourants  sécrétoires  des 
glandes  sudoripares.  Ces  demiers  résultats  sont  nets  et  précìs,  mais 
il  est  regrettable  que  l'auteur  ne  donne  que  les  résultats  définitifs 
«t  n'entre  pas  dans  les  détails  des  expériences. 

VIL 

M.  Tanzi  (1)  donne  un  ap6r9u  sommaire  des  recherches  qui  ont  pré- 
cède les  siennes.  Il  établìt  nettement  le  problème  de  l'esthétique  sdenti- 
ci) Tanzi,  Cenni  ed  esperimenti  nellx  psicologia  delVudito,  e  Ri?ista  di  filo- 
sofìa scientìfica*,  1891.  Dee. 
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fique,  et  ses  paroles  touchent  profondément  Thomme  de  science,  qui  ne 
vent  plus  voir  dans  Tétude  du  beau  un  passetemps  de  littérateur  à 
jugements  imprécìs  et  sans  autre  mesure  que  son  sentiment  passager. 
Les  recherches  sont  trèd  localisées.  Il  estìme  que  c'est  aiusi  qu'on 
doit  procéder  a?ant  de  se  livrer  aux  spéculatious  philosopbiques.  Il 
a  mesuré  les  temps  de  réaction  de  quelques-uns  de  ses  amis,  à.  Tex- 
citatìon  auditive.  L'excitation  n'est  produite  que  par  des  accords 
majeurs  et  mineurs,  joués  sans  ordre.  II  s'est  servi  pour  ses  expé- 
riences  du  chronoscope  de  d'Arsonval.  L'interrupteur  qui  produit  le 
déclanchement  de  Taiguille  est  forme  par  la  touche  du  piano.  Un 
contact  se  trouve  à  la  portée  du  sujet,  qui  arréte  Taiguille  en 
agissant  sur  ce  contact.  L'expérimentateur  est  cache  au  sujet.  Od 
donnait  toujours  la  méme  force  aux  accords,  qui  étaient: 


Entro  les  résultats  de  ces  deux   excitants  on   établit  des  compa- 
raisons  que  résument  les  tableaux  suivants: 

Tableau  L 

Durée  moyenne  des  réactions  aux  accords  majeurs  et  mineurs 
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Tableau  II. 
Réactions  différentes  à  100  accords  majenis  et  100  accords  minetrs. 

Successions  dea  excitations  auditives. 


ì*  sèrie  —  On  devait  reagir  aa  migmir  at  na  paa  reagir  au  miAa&r. 
La  réaotioEi  positive  qui  dépaese  1"  est  considéróe  cornine  negative. 


Snjets 

Aooords  nu^iewrs. 

La  durée  moyenne 

de  la  réaotion  positive 

o.eao 

Ax)cordB  nu^urs. 

La  dorée  moyenne 

de  la  réaotion  poaitive 

0,510 

Béaction 
exaote  positive 

Béaction 
erronee  negative 

Béaction 
exacte  positive 

Béaction 
erronee  negative 

C 
F 

78 
75 

22 
25 

71 
81 

SO 

10 

2*  sèrie  —  On  devait  reagir  au  mineur  et  ne  i>as  reagir  au  mcùenr. 
La  réaction  positive  qni  dépasse  1''  est  considórée  oomme  negative. 


Sujets 


0 
F 


Aooords  majears. 

La  dorée  moyenne 

de  la  réaction  positive 

0,660 


Béaction 
exacte  negative 


Béaction 
erronee  positive 


72 
70 


28 
90 


Accords  msgeurs. 

La  dorée  moyenne 

de  la  réaction  positive 

0,501 


Béaction 
exacte  positive 


Béaction 
erronee  negative 


84 
86 


16 
14 


Ces  résultats  étonnent  Tauteur  qui  s'attendait  à  voir  Taccord  majear 
préféré  à  Taccord  mineur:  ce  dernier  ayant  d^après  les  expérìences 
un  effet  dynamogène,  comme  toute  idée  précon^ue. 

Comment  expliquer  cela?  M.  Tanzi  pense  que  le  pathótique  dans  l'art 
est  dù  non  à  notre  propre  donleur,  mais  à  la  représentation  d'une 
douleur  d'autrui  ;  ceci  est  présente  par  Tauteur  comme  une  hypothèse. 

Nous  avons  tenu  à  présenter  les  travaux  de  M.  Tanzi  bien  qu'ils  ne 
traitent  pas  directement  de  l'action  de  la  musique  sur  la  circulation 
et  la  respiration;  mais  la  question  de  Tinfluence  relative  du  majeur 
et  du  mineur  peut  s'éclairer  par  une  voie  détournée.  Nous  considérons 
le  travail  de  Tanzi  non  comme  partie  intégrante  de  nos  études,  mais 
comme  démonstrations  parallèles  des  effets  du  majeur  et  du  mineur. 

Dans   les  recherches  précédentes  nous  avons  étudié  la  réaction 
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vaBO-motrice  involontaire  à  ces  eicìtations  ;  nous  pouvons  noter  ici  la 
réactioD  musculaire  Tolontaìre. 

Nous  admettons  en  bloc  les  résultats  fournis  aux  tableanx  I  et  II 
et  nous  ne  discuterons  pas  les  expérìences  qui  sont  d'ailleurs  très 
bien  conduites.  Bésumons  donc  les  conclusions  de  M.  Tanzi  :  Les  ac- 
cords  mineurs  procurent  des  réactions  plus  rapìdes  que  les  accords 
majeurs. 

Vili. 

M.  P.  Mentz  (1)  a  pris  un  grand  nombre  de  graphiques  respiratoires 
et  circulatoires  pendant  des  expérìences  d'excitation  de  Touie,  d'atten- 
tìon,  de  calcul  montai  et  d'émotion. 

Nous  ne  parlerons  naturellement  que  des  résultats  donnés  par  les 
excitations  auditives  et  les  émotions  musicales. 

Le  sujet  se  trourait  dans  une  chambre  peu  éclairée;  par  un  dispo- 
sitìf  analogue  à  colui  que  M.  Patrizzi  a  employé  dans  ses  expérìences 
que  nous  exposerons  plus  loin,  il  était  seul  dans  Tappartement.  La  res- 
piratiou  était  enregistrée  au  moyen  du  pneumograque  de  Marey  et 
le  pouls  artériel,  au  moyen  du  spbygmographe  de  Marey. 

Seul,  parmi  les  auteurs,  Mentz  laisse  de  coté  les  variationa  en 
nombre^  il  étudie  individuellement  chaque  pulsation,  il  la  mesure 
a  0,01  de  mm.  près. 

Le  sujet  est  place  dans  un  état  psychique  special:  «il  ne  deyait 
pas,  par  un  relachement  musculaire  general,  permettre  aux  sentiments 
de  se  déyelopper  ».  Il  devait  fixer  son  attention  sur  la  sensation  qu'il 
éprou?ait.  En  somme,  disposition  exceliente,  mais  difficilement  rèa- 
lisable. 

Yoici,  néanmoins,  ses  résultats.  La  sensation  simple  (bruit  ou  son 
simple)  amène  un  raion tissement  du  pouls,  un  ralentissement  on  une 
accélération  respiratoire,  en  rapport  avec  ladurée  de  rexcitation. 

n  remarque  en  outre,  que  lorsque  rexcitation  est  répétée,  la  réaction 
est  moins  forte.  Notons  donc  ici  une  confirmation  de  la  loì  de  Thabìtude. 


(1)  P.  Mentz,  Die  Wifkung  akustiacher  Sinnesreize  auf  Puh  und  Athmung. 
«Phil.  Stadien»,  XI,  pp.  61-125,  371-394,  563-603.  Les  taUeaax  sont  pria 
d*aprò8  l'analyse  de  M.  V.  Hekri,  c  Année  Psychologìqae  » ,  1897,  troisième 
Mnée,  pp.  390-401. 
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Yoici  quelques  chiffres.  Nous  avons  fait  les  moyennes  poor  rendre 
les  résaltats  plus  nets: 


Sxoltatioxx:  1234:  osclllatloxiB 


AVANT 

ìiupiration       1        expiration 

1 

PXNDAirr 

inspiration 

expiration 

6,2. 

6,4 

7,2 

6,3 

5,8 

6,6 
6,2 

6,8 
6,2 
6,1 

6,8 

Total 

11,5 

17,2 

25,8 

184 

yenne 

6,75 

5,78 

6,45 

6,56 

Nous  voyons  dono,  que  la  moyeone  pour  cotte  expérìence,  donne 
Omm  70  en  plus  pour  Tinspiration,  et  0">",82  pour  Teipiration,  sons 
l'infiuence  d'une  excitatìon  auditive  purement  sensorielle. 

Yoici,  un  autre  résultat  donne  par  Tauteur. 


Nature  de  l'excitant 

Durée  du  pouls 

Durée  de  la  respiration 

^'^  ì 

^  i 

SonC 

-f-0,2 
2,6  ) 

15  i 

SonC" 

2.4  ) 

-+-0,1 

2.5  < 

-2 
12  i 

Bmit  de  scie 

2,5  ^ 

8,2  ij 

4- 0,0 
8,2     J 

12  . 

H-6 
18  ). 

SoaC" 

2.6  j 

4-0,1 

2.7  ) 

16  i 

Vintensité  de  Texcitant  (sons  ou  bruita)  augmente  la  durée  des 
mouvements  réactionnels  jusqu*à  une  intensité  limite  où  apparati 
la  sensation  désagréable  produisant  une  diminution  de  la  réaction. 
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Parmi  beaacoap  d'exemples  a?ec  des  excìtaots,  bruits  oo  sods  duo- 
sicaux  yariables,  citons  les  deox  saivants: 

1.  une  boule  suspendue  à  Textrémité  d'on  pendole  frappe  à  cbaqne 
mouvement  de  descente  sur  une  pbancbette  interposée  suivant  le  pian 
médian. 

La  longnear  da  poals  etani  en   moyenne  de  4"'"',1,  ?oìci  les  ?a- 
rìatdons  relative»  anx  dìvers  angles  de  chute; 


An^les 
de  onnte 

ao» 

a>» 

IO- 

5(>» 

eo» 

7(>» 

!*» 

ftv 

Sujet  W 

-»-  0,1 

-t-0,2 

-h0,08 

0,01 

-h0,(ì5 

-+-0,iì6 

- 

_ 

.      C 

-f-  0,1 

-r0,2 

- 

- 

- 

4-  0,C« 

- 

-- 

.      G 

— 

-r-0,2 

-f-0,08 

-r0,04 

- 

- 

- 

+  o.s 

.      F 

-hO,l 

1-  0,2 

-J-0,« 

-r0,01 

-hO,06 

-^  0,lì6 

-»-  0,7 

-h  o.s 

2.  un  poids  de  1  kg.  tombe  de  différentes  bauteurs. 
La  longueur  moyenne  de  la  pulsation  était  avant:  3"'',2;  en  voici 
les  yarìations: 


Hautenr 

de 

chute  en 

cm. 

10 

20 

SO 

40 

5f) 

tt) 

70 

W) 

00 

lU) 

110 

120 

Yariation 

dn 

poula 

-h0,2 

-hO,3 

-4-0,8 

-^0,8 

-1-0,4 

4-0,4 

-1-0,4 

-hO,6 

-hO,5 

H-0,6 

+  0,6 

H-0,6 

Pour  les  sons,  le  résultat  general  est  eelui-ci  ;  les  sons  moyens  (les 
plus  agréables)  sont  ceux  qui  ralentissent  le  plus  le  pouls. 

La  longueur  moyenne  du  pouls  étant  de  5"*»,6  voici  qnelques 
variations  : 


Excitation 

Yariation  du  ik)\i)i« 

A 

4   0,2""" 

a 

-\    0,0 

a' 

-+-  0,6 

a" 

-+-  0,8 

Ht»ata  musical»  itahana    TX. 


47 
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Si,  au  lìeu  d'a^oir  des  bruita  isolés,  nous  avons  des  séries  de  bruits, 
les  résaltats  changent,  selon  qae  le  sujet  fiie  son  attentìon  sur  ces 
bruits,  on  qu'il  ne  l'y  fixe  pas. 

Dan  le  2*"®  cas  nous  avons  les  résultats  suivants: 


Exoitation 

Pouls 

Bespiration 

Mótronome    99 

8,8) 

12    ; 

18^^ 

165 

''ho, 

4,2  i 

18  \ 

165 

4,8) 

15  i 
13  i 

82 

4,0  i 

18  / 

127 

8,9) 

"1-1 

18  t 

149 

8,9) 

Dans  Texemple  suivant,  le  sujet  fixaìt  son  attention  sur  le  bruit 
du  métronome. 


Exoitation 

Pouls 

Respiration 

4,2  ) 

19  i 

Metronomo    66 

-0,6 

^ 

8,6  ^ 

19  S 

-0,8 

-8 

8,8  -i 

16    * 

-  2 
14     / 

94 

0 

8,8  ^ 

-0,1 

0 

8,2  j 

14  / 

+  2 
16  ^ 

^ 

106 

8,2  \ 

-^ 

+  2 

8,2  / 

18  / 

0 

-4 

2,9    ^ 

14  'i 

188 

+  1 

16     \ 

On  voit  dans  ce  tableau  que  le  pouls  diminue  progressiyement 
(4,2  à  2,9).  Ce  faìt  est  certainement  imputable  au  travail  d'attention, 
bien  plutdt  qu'à  Teicitation  auditive. 
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Yoicì  un  autre  exemple  où  le  sujet  prète  son  attention  ;  on  joue 
la  gamme  diatonìqae: 


Avant  l'excitation 
Gamme  diatonique 


Pouls 


2,2 
2, 


fi) 


Bespiration 


18  ) 


+  1 


L'auteur  étudie  aussi  les  bruits  rythmés.  Il  remarque  que  le  rythme 
respiraloìre  coincide  avec  le  rythme  excitant,  en  prenant,  comme  point 
de  départ  des  inspirations  et  des  expirations,  les  sons  les  plus  forts. 

Le  sujet  subìt  deux  excitations:  à  la  première  il  s'isole  de  tout 
sentiment,  à  la  deuxième  il  s*y  laisse  aller;  la  longueur  moyenne 
du  pouls  étant  de  8"™,2  avant  lexpérience.  Voici  les  résultats. 


Hauteur  de  chute 

lOcm 

20cm 

BOcm 

110«o     . 

Senaation 
Sentiment 

+  0,1 
4-0,1 

-h0,2 
4-0,8 

+  0,4 
0 

-+-0,6 
-0,3 

Le  sujet  traduit  sea  sen- 
timents  : 

indiflférent 

agréable 

désagréable 

très  dósagróable 

Le  plaisir  amène  donc  un  ralentissement  du  pouls,  la  douleur 
amène  une  accélération. 

Passant  aux  excitations  émotionnelles  Mentz  étudie  les  effets  de 
morceaux  de  niusique. 

Les  conclusions  sont  analogues  aux  précédentes.  Chaque  fois  que  le 
sujet  prete  son  attention  à  Texcltant,  il  y  a  accélération  du  pouls; 
dans  le  cas  contraire  il  y  a  diminution. 

Le  travail  de  Mentz  est  un  des  plus  suggestifs  que  nous  ayons 
analysé.  Le  procède  est  tout  à  fait  analytique,  bien  que  très  délicat 
et  par  là  méme  sujet  à  avoir  ses  résultats  mis  en  doute.  Mais  si 
nous  les  acceptons  en  bloc,  nous  trouvons  que  la  loi  de  Thabitude 
qui  fait  diminuer  la  réaction  périphérique  est  confirmée. 

L'indépendance  des  organes  qui  réagissent  y  est  aussi  démontrée. 
On  y  trouve,  en  outre,  comme  un  schèma  des  recherches  à  faire  re- 
lativement  à  l'action  du  rythme.  Enfin,  en  dissociant  les  effets  de  la 
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mnsique  des  processus  psychiques  qui  subconscìemment  absorbent  et 
transforment  les  données  physìques  da  monde  extérìeur,  Mentz  oavre 
la  voie  aux  recherches  vraiment  fondamentales  de  toute  action  des 
ondes  sonores,  numérìquement  définies,  sur  l'organisme»  et  en  méme 
temps  à  Tétude  des  snbstratums  psychiques.  L'auteur  ne  donne 
malheureusenrient  aucun  trace  ;  c'est  la  méthode  allemande.  Elle  est 
critiquable,  car  l'aspect  da  trace  est  plus  important  pour  le  lectear 
avisé  que  les  données  numériques. 

IX. 

Le  docteur  Durre  (1)  veut,  dans  ses  recherches,  compléter  les  travaux 
de  Dogiel  et  de  Tarchanoff.  Il  place  des  animaux,  lapins,  cobayes, 
poulets  ou  oiseaux  dans  un  doublé  calorimetro  à  irradiation  de  d'Ar- 
sonval  ;  il  opere  dans  des  conditions  excellentes  de  silence  et  de  lumière 
diffuse. 

Après  2  heures,  le  calorimetro  trace  une  ligne  parallèle  à  la  ligne 
des  abcisses. 

On  fait  jouer  a.lors,  pendant  une  heure  ou  une  heure  et  demie  un 
petit  orgue  mécanìque  de  Heller,  de  Berne.  Il  obtient  les  résultats 
suivants  : 

cobayes,  dans  1  henre: 
avant!        4,62        3,41,        2,92  ca 
pendant:     4,17        2,73        2,44  ca. 

Chez  le  lapins,  cobayes  et  poulets  il  y  a  toujourscUn)inution;chez 
les  pigeons  et  oiseaux  il  y  a  toujours  augmentation.  On  ne  peut  assi- 
miler  ces  résultats  à  ceux  occasionnés  par  la  peur,  car  l'expérience 
refaite  en  tirant  de  5'  en  5'  des  coups  de  revolver  près  des  sujets  la 
ligne  des  graphiques  reste  horizontale.  Il  s'agit  bien  ainsi  d'une  ré- 
ponse  à  rexcitant,  car  dès  que  la  musique  cesse,  la  ligne  remonte. 
Catte  ligne  oscillante  ordinairement  est  très  régulière  pendant  l'ex- 
périence. 


(1)  D.'  Dotto,  Influence  de  ìa  musiqiie  sur  la  thermogénie  animale,  «  Rendi- 
conti della  R.  Accademia  dei  Lincei  >,  voi.  Y,  sene  V,  1896,  15  marzo. 
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L'auteur  suppose  dono  que  perdant  un  état  psychique  special  Fat- 
tentioD  probablement  les  fréquents  apports  du  sang  à  la  péripherìe 
sont  empSchés,  d'où  diminution  de  chaleur  irradiée.  Ceci  serait  en 
conformité  avec  les  expériences  de  Mosso,  dans  lesquelles  il  est  prouvé 
que  tout  acte  psychique  produit  une  constrìction  périphérìque. 

Le  point  les  plus  délicat  à  explìqaer  est  celui  des  pigeons  et  oiseaux 
dont  la  chaleur  irradiée  augmente  pendant  l'expérience.  L'auteur  est 
porte  à  admettre  que  ces  animaux  qu'on  ne  surveille  pas  dans  le 
calorimètre  font  des  mouvements  ;  la  musique  agit  dono  comme  ex- 
citant  du  métabolisme  des  tissus. 

Si  catte  hypothèse  est  yraie,  nous  avons  en  elle  l'explication  des 
expériences  de  Tarchanoff  sur  les  chiens  et  cobayes  qui,  sous  l'in- 
fluence  de  la  musique  consomment  plus  d'oxygène  et  dépensent  plus 
d'hydrogène. 

X. 

Le  Docteur  Ferrari  (1),  de  Tlnstitut  de  Reggio,  a  repris  les  expé- 
riences de  Patrizzi,  mais  dans  des  conditions  moins  fa?orables.  Ainsi, 
abandonnant  le  procède  de  l'obseryation  de  la  circulation  cerebrale, 
il  a  étudié  les  modifications  de  la  circulation  capillaire  sous  l'influence 
de  la  musique. 

La  circulation  capillaire,  dit-ìl,  est  particulièrement  propre  à  donner 
des  resultata  positifs  dans  l'étude  des  émotions,  d'après  les  théories 
les  plus  récentes.  Les  vaisseaux  capillaires  ont  une  force  vive  de  ré- 
serve  qui  leur  permet  d'envoyer  un  flux  de  sang  dans  une  partìe  de 
Torganisme  qui  en  a  besoin.  Avec  James  et  Lange,  il  voit  dans  ce 
processus  la  genese  des  émotions  :  une  cause  sensorielle  ou  psychique 
produit  un  état  émotionneì  qui  se  manifeste, 

Ferrari  a  bien  localisé  ses  recherches.  11  voulait  expérimenter  sur 
des  sujets  sains  et  cbez  des  sujets  ayant  maladies  mentales  les  effets 
des  tons  majeurs  et  mineurs.  Il  s'est  servi  du  pléthysmographe  à 
doigt  de  gant  d'Hallion  et  Comte. 


(1)  Ferrari,  Recherches  expérimeniales  sur  la  nature  de  Témotion  musicale 
{en  itaìien).  «  Rivista  Mosicale  Italiana  »  1897,  IV,  2. 
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Ses  resultata  sont  sensiblement  conformes  à  ceux  de  Patrizzi,  mais 
comme  il  a  une  grande  quantité  de  sujets  de  mentalité  differente, 
il  lui  est  possible  de  déduire  des  lois  coramunes  et  générales. 

Ses  sujets  typiques  sont: 

1.  une  idiote  melomane; 

2.  une  infirme  atteinte  de  folie  circulaire; 

3.  plusieurs  personnes  saines; 

4.  une  femme  atteinte  d'excitation  maniaque  qui  guérit  et  par 
ce  deuxième  état  sert  de  controle. 

La  première  malade,  idiote  melomane  est  une  àgée  de  34  ans,  re- 
marquable  par  une  absence  complète  de  mentalité.  Elle  est  compa- 
rable  à  une  anencépbale:  «  on  peut  la  considérer  comme  un  instru- 
ment  qui,  avec  des  nerfs  et  des  organes  humains  vibro  parco  qu'un 
instrument  voisin  vibro  avec  un  ton  et  un  mode  déterminé  ».  Elle 
a  de  Techolalie»  elle  répète  sans  cesse  ce  qu'on  lui  dit.  N'ayant  qu'une 
mémoire  musicale,  les  airs  qu'on  lui  chante  sont  répétés  indéfiniment; 
le  battement  d'une  mesure  suffit  à  la  mettre  en  action.  Le  mode 
mineur  la  fait  pleurer.  Avec  le  mode  majeur  on  enregistre  une  di* 
latation  passive  des  vaisseaux  périphériques  quelques  secondes  après 
le  stimulus  acoustìque.  Avec  la  musique  cesse  subitement  la  réaction. 
Quand  on  peut,  avec  le  mode  mineur,  enregistrer  le  trace  pléthysmo- 
graphique  on  ne  constate  aucune  variation. 

La  deuxième  malade  atteinte  de  folie  circulaire  a  des  alternances 
de  grave  dépression  psychique  et  de  bonheur  exagéré.  Très  religieuse, 
elle  cbante  des  litanies  que  lui  rappellent  les  premiers  accords  du 
piano.  Alors  qu'entre  ces  états  différents  on  ne  remarque  pas  de 
grands  changements  au  pouls  capillaìre,  dès  qu'il  s'agit  d'une  exci- 
tation  musicale,  les  réactions  vasomotrices  sont  rapides  et  très  évi- 
dentes. 

Elle  préfère  le  mode  mineur:  «parco  qu'il  est  plus  allégre». 

Le  mode  majeur  produit  une  dilatation  passive  des  vaisseaux  ca- 
pillaires  (Effets  moins  intenses  que  chez  la  précédente).  Cotte  dilata- 
tion cesse  assez  vite  memo  pendant  que  le  piano  continue  à  jouer. 
Si  on  reprend  dans  le  méme  mode  après  un  silence,  la  réaction  se 
produit.  Avec  le  mode  mineur,  aucun  changement. 

Pendant  les  accès  de  dépression  grave  on  constate  que  la  courbe 
reste  normale  dans  quelque  mode  se  produise  Texcitation.  Le  décou- 
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ragement,  la  terreur  rendent  la  malade  réfractaire  à  TémotìoD  mu- 
sicale (1). 

La  troìsìème  malade  pendant  sa  période  d'excitatìon  maniaque  pré- 
sente les  effets  habituels  du  mode  majeur,  c*est-à-dire:  vaso-dilatatìon 
passive.  Le  mode  mineur  est  sans  effets. 

Après  sa  gnerison  le  majeur  et  le  mineur  n'eurent  plus  aucune 
action. 

Enfin  les  personnes  saines  ne  présentent  qu'un  abaissement  graduel 
de  courte  durée  de  la  courbe,  comme  réactions  aux  detix  modes.  Ce 
ne  sont  que  des  réactions  dues  à  la  surprise  que  produit  le  stimulus 
musical.  C'est  Tefifet  analogue  que  produit  le  coup  de  gong,  mais 
moins  intense  et  plus  rapide. 

De  ces  expériences,  Tauteur  conclut que  les  vasomoteurs  sont  actifs 
après  une  excitation  musicale  seulement  quand  Tindividu  est  psycho- 
logiquement  amoindri,  quand  les  fonctions  sapérieures  du  cerveau 
ont  disparu,  quand  rémotion,  qui  est  en  somme  un  désordre  organique, 
n'est  plus  inhibée  par  la  coordination  mentale. 

Ces  états,  nous  pouvons  les  étudier  chez  nous-mémes  quand,  par 
suite  des  circonstances  sociales,  nous  sommes  en  «  accès  d'impotence 
sentimentale  ».  C'est  dans  ces  moments  que  la  musique,  ou  triviale 
ou  sublime,  a  son  maonmum  d'action  sur  nous. 

La  manifestation  la  plus  frequente  des  émotions  est  une  contraction 
vasculaire.  Pourquoi  donc  le  mode  mineur,  qui  cependant  émeut  les 
sujets,  crée  une  douleur  psychique  esthétique,  ne  produit  il  aucun 
changement  analogue  ou  inverse  à  colui  que  produit  le  mode  majeur? 
La  seule  réaction  musicale  speciale  au  mode  majeur  est  une  dila- 
tation!  L'auteur  voit  dans  ce  fait  une  preuve  de  la  spécificité  qì  de 
Vartificialité  de  la  dotUeur  esthétique.  Mais  il  sedéclare  impuissant 
à  expliquer  h  présent  les  raisons  des  influences  relatives  du  majeur 
et  du  mineur.  On  peut  admettre  avec  Tauteur  que  ses  divers  sujets 
présentaient  les  termos  extrémes  de  la  résistance  organique  aux  sti- 
mulus musicaux.  A  Tétat  inférìeur  la  résistance  est  nulle,  à  Tétat 
supérieur  elle  est  absolue. 


(1)  AH  moment  de  rexpérience  cette  malade  était  obsédóe  par  la  pear  d*Que 
fin  prochaine,  irrémédiable^  irrésistible  et  impossibie  à  definir. 
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Les  réactioDS,  qaand  il  y  a  eu  manque  de  résistance  organique,  ont 
toujours  été  dans  le  méme  sens.  Qa'il  y  eùt  trìstesse  ou  gaieté,  le 
mineur  n'a  jamais  eu  de  réactìon  positive,  tandis  que  le  majeur 
s'accompagnait  tonjoars  de  vaso-dilatation. 

L'autear  croit  voir  dans  ses  expériences  une  confirmation  de  la 
théorie  de  James,  plutdt  que  de  celle  trop  affirmative  de  Lange. 
Avec  James,  il  dit  que  les  émotions  existent  à  la  conscience  par  suite 
de  Tapport  des  sensations  externes  qu'y  effectuent  tous  nos  muscles 
lisses  et  striés. 

En  somme,  les  recherches  de  Ferrari  semblent  étayer  l'hypcthèse 
de  Bibot,  exprimée  au  début  de  son  volume  sur  la  «  Psychologie  des 
Sentiments  ».  La  musique,  à  V inverse  des  autres  arts,  crée  un  état 
émotif  que  nous  essayons  de  défioìr  et  que  des  termos  vagues  de 
trìstesse,  de  joie,  d'angoisse  snfIBsent  à  peine  à  saisir. 

(A  suivre). 

N.  VjiscHiDE  et  J.  M,  Laht 

Chef  des  Trarau  di  Laberatoire  Etère  de  l'Éeele  dea  Haat«HÉttdei. 

de  Psyehologie  Expérìneiitale  de  TÉcole  des  Hantes-Étades. 
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Storia. 

BICCAMDO  MVTAy  Itiaswunto  atorlco^àHeiUi/Uo  detta  musica  dalla  sua  origine 
ad  oggiy  compilato  floeondo  l  prognmmi  minitUritli  doi  Begii  Gonsorratorii  •  Licoi  Muicali. 
-  NapoU,  1901.  A.  E.  8.  Ferta. 

Non  cercheremo  se  questo  Riassunto  corrisponda  ai  programmi 
scolastici  ministeriali,  perchè  anche  se  ciò  fosse  non  ne  prove- 
remmo maraviglia.  Ma  non  sappiamo  davvero  cosa  ha  intrapreso 
di  riassumere  Tautore  in  un  libro  in  cui  dal  lato  storico  (musica 
antica)  sono  raccolte  notizie  troppo  sommarie,  imprecise,  e  talvolta 
erronee,  per  non  generare  confusione,  e  dal  lato  scientìfico  ò  as- 
solatamente bandito  qualunque  cenno  che  si  riferisca  alia  scienza. 

Non  esagero,  e  in   prova  cito   il   periodo:  «L'armonia è  una 

«scienza,  come  si  suol  dire,  senza  invidia,  poiché  le  regole  scien- 
«  tifiche  sono  note  a  tutti,  ed  alla  portata  di  tutti  ;  la  difficoltà  sta 
«  nel  saper  trarre  più  o  meno  profitto  dalle  regole  teoriche,  che 
«  offre  la  pianta  dello  studio  dell'armonia  ».  Tale  il  punto  più  scien- 
tifico del  Riassunto,  mentre  circa  la  storia  deirarte  moderna  l'au- 
tore ha  creduto  bene  di  allestire  soltanto  un  elenco  cronologico 
dei  più  celebri  compositori  dal  i400  ad  oggi,  elenco  in  cui  gli 
scarsissimi  dati  cronologici  sono  molto  spesso  sbagliati. 

Meno  deficiente  ed  imperfetta  è  invece  quella  parte  del  libro 
dove  stanno  compendiate,  e  distinte  per  il  loro  carattere,  le  forme 
principali  con  cui  si  esplicò  Tarte  negli  ultimi  secoli.  Ridotto  a 
tale  indirizzo,  e  posto  meglio  in  corrispondenza  colla  critica  odierna, 
il  libro  del  Prof.  Ruta  si  spoglierà  della  dottrina  vieta  e  sconnessa 
che  lo  guasta  e  potrà  riescire  utile  agli  alunni  dei  Gonservatorii 
e  dei  Licei  musicali.  Poco  male  se  per  tal  modo  il  titolo  del  la- 
voro non  sarà  adorno  dell'inciso:  Compilato  secondo  i  programmi 
scolastici  ministeriali.  0.  G. 
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JDoff.  CESARE  MUSATTI,  I  drammi  mu9ieali  di  Carlo  Goldoni.  Àppanti  biUiogn> 
ftei-croBologiei.  —  Yenezù,  1908.  Yiseniini. 

Deiraitivìtà  maravigliosa  dì  Carlo  Gk)ldonì  nel  teatro  comico  dura 
sempre  il  ricordo,  ma  nessuno  forse  immaginava  che  egli  avesse 
scritto  altrettanto  fecondamente  pel  teatro  melodrammatico.  Ce  ne 
fa  avvertiti  oggi  il  Signor  Musatti  presentandocene  la  prova  col 
presente  opuscolo,  in  cui  stanno  catalogati  88  drammi  di  lui  e  181 
spartiti  che  ne  derivarono. 

In  poche  pagine  d*introduzione  Tautore  indica  le  fonti  a  cui  at> 
tinse  per  compilare  il  lavoro,  fonti  citate  poi  con  lodevole  accu- 
ratezza insieme  ai  dati  tipografici  dei  singoli  melodrammi;  e  det- 
taglia poi  le  difficoltà  e  i  dubbi  che  ebbe  a  risolvere. 

L'appendice,  di  2  pagine,  concerne  le  omissioni  riscontrate  in 
una  pubblicazione  consimile  dell'autore  sui  Drammi  musiccUi  di 
Carlo  Goldoni  e  d'altri  tratti  dalle  sue  commedie  (Bstr.  ùM' Ateneo 
Veneto,  1898). 

Desidereremmo  che,  in  vista  dell'omogeneità  deirai'gomento,  il 
D'.  Musatti  si  prendesse  la  cura  di  fondere  in  un  solo  opuscolo  i 
suoi  due  saggi  bibliografici.  Gli  consigliamo  però  di  non  tralasciare 
ricerche  per  citare  de  visu  i  libretti  originali,  perchè  solo  in  tal 
modo  egli  compirà  un'opera  proficua  per  la  storia  del  teatro  ita- 
liano. .  O.  G. 

BENNATI  NAJfnO,  MttsieisH  forraroH,  Note  bibliografleìie.  >-  Femra,  1901.  O.  Zafll. 

Lavori  consimili  hanno  reale  importanza  soltanto  se  compilali 
collo  studio  di  documenti  nuovi. 

Per  allestire  il  presente  opuscolo  l'autore  invece  si  è  acconten- 
tato di  togliere  semplicemente  da  alcuni  dizionari  biografici  (Fétis 
e  Riemann,  tra  i  moderni)  quanto  si  riferisce  ai  musicisti  nati  in 
Ferrara  o  nel  territorio  ferrarese. 

È  ben  vero  che  lo  confessa  egli  stesso  :  <  Con  questo  libretto  io 

<  non  ho  voluto  e  non  voglio  né  insegnare  niUla  né  svelar  nulla 

<  a  nessuno  »,  aggiungendo  la  conclusione  stranissima  :  <  la  critica 
€  onesta  mi  saprà  sùbito  grado  di  qr^esia  premessa:  V altra  dirà 

<  ciò  che  vorrà,  come  ha  sempre  scostumato  di  fare,  e  io  la  la- 
€  scierò  dire  ». 

La  critica  seria  riconoscerà  certamente  che  il  signor  Bennati  ha 
riunite  con  buoni  intendimenti  le  sue  note  biografiche,  sebbene 
egli  avesse  campo  di  parlare  molto  più  a  lungo  e  molto  meglio 
dei  grandi  maestri  che  si  chiamano  Frescobaldi,  Luzzasco  Luzzaschi 
e  Arcangelo  Gorelli. 

A  rischio  che  l'autore  mi  lasci  dire  osserverò  pure  che  egli  non 
dimostra  quell'amplio  corredo  dì  dottrina,  sia  dal  lato  storico-cri- 
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tico,  sia  dal  lato  tecnico,  che  richiedeva  largomento  da  lui  preso 
a  trattare.  Per  questo  forse  non  seppe  prendere  per  modello  l'ec- 
cellente libro  dell'Afa.  Pietro  Canal,  Della  nmsica  in  Mantova,  dal 
quale  poteva  trarre  ammaestramento  profìcuo  per  mettere  in  luce 
notizie  veramente  interessanti  sui  musicisti  ferraresi.  0.  G. 

IH9  Jenaer  Idederhandaehrlft  :  -  hrag,  von  G,  Hoi»^  J.  Saran^   B.   Bemoulli.  •* 

Voi.  dae   legati  pergam.,  in-4o,  pag.  riii  +  241,  +  200.   Leipzig,  G.-L.  Hizsohreld,   1901.  — 
Marchi  86. 

Per  quanto  avvezzi  alla  eleganza  severa  di  parecchi  editori  di 
Germania,  vogliamo  subito  segnalare  la  bellezza  dei  tipi  e  la  cura 
e  ricchezza  di  questa  pubblicazione  che  fa  onore  alla  casa  Hirsch- 
feld.  Essa  ha  dato  al  Canzoniere  di  Jena  queWa  veste  che  appunto 
esso  meritava. 

Il  Canzoniere  di  Jena  è  infatti  uno  dei  più  magnifici  codici  musi- 
cali che  si  conoscano;  un  Vero  esemplare  di  lusso,  sia  per  la  gran- 
dezza dei  fogli  (cm.  SCX'liXsia  per  la  finitezza  della  pergamena, 
sia  per  la  perizia  calligrafica  di  chi  scrìsse  il  testo  e  di  chi,  negli 
.  appositi  righi,  aggiunse  la  notazione  musicale.  Disgraziatamente  esso 
è  mutilo  sul  principio  e  in  fine,  e  presenta  anche  qualche  lacuna 
neir  interno,  sicché  dei  154  fogli  di  cui  probabilmente  esso  constava 
solo"  ce  ne  rimangono  133. 

Questi  ed  altri  particolari  dà  il  dott.  Holz,  che  curò  minuziosa- 
mente il  voi.  I,  contenente  la  riproduzione  del  codice,  testo  e  nota- 
zione, con  lutto  il  rigore  di  fedeltà  che  è  possibile  consegiiire  coi 
segni  della  tipografia.  Il  testo  ora  tutt*altro  che  ignoto;  già  dal  1838 
Jo  Hagen  pubblicò  {Minnesingem,  voi.  3)  quella  parte  che  il  codice 
di  Jena  ha  in  più  di  un  altro,  già  dato,  di  Heidelberg;  poi  nel  1896 
ne  uscì,  a  cura  di  K.  Mueller,  una  ricca  riproduzione  fotografica 
che  rispetta  Toriginale  perfino  nel  formato.  Sicché  ne  è  tale  il  costo, 
che  questa  nuova  e  più  maneggevole  ristampa,  benché  di  un  prezzo 
anch'esso  non  esiguo,  a  petto  dell'altra  è,  come  ben  osserva  l'Holz, 
una  vera  edizione  di  divulgazione  popolare. 

La  provenienza  del  codice,  che  entrò  nella  Universitaria  di  Jena 
nel  1548,  le  particolarità  dialettali  e  ortografiche  dei  copisti,  il 
fatto  che  le  poesie  contenute  sono  tutte,  a  esser  cauti,  della  prima 
metà  del  secolo  XIV,  permettono  di  congetturare  che  il  Canzoniere 
fosse  composto  per  commissione  di  Federico,  langravio  di  Turingia 
e  marchese  di  Meissen  (1324-49).  E  cosi,  per  l'autenticità  delle  at- 
tribuzioni, il  codice  é  anche  importante  per  la  storia  letteraria 
dell'alto  tedesco,  nel  periodo  in  cui  fiorirono  i  Maestri  Cantori  più 
riputati. 

Non  meno  importante  è  la  parte  musicale,  essendo  questi  i  più 
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antichi  canti  tedeschi  di  cui  ci  furono  conservate  le  melodie.  La 
conooda  divisione  in  due  volumi,  di  cui  il  primo  ci  dà,  come  dissi, 
il  testo  con  la  notazione  originale,  mentre  nel  secondo  è  la  trada- 
zione moderna,  permette  di  tener  sempre  presente  e  controllare  a 
volontà  Topera  degli  illustratori  e  traduttori.  Questo  secondo  vo- 
lume è  tutta  opera  dei  signori  Saran  e  BernouUi.  Il  primo  ha  pre- 
parato gli  schemi  ritmici  di  ogni  poesia^  e  il  secondo  sopra  qu^li 
schemi  ha  posta  la  traduzione  moderna  della  notazione  antica.  En- 
trambi in  una  singola  monograQa  che  serve  di  chiusa  alla  splen- 
dida  pubblicazione,  rendono  conto  dell'opera  propria;  Tuno  con  un 
esame  minuto  delia  ritmica  altotedesca  in  generale»  e  di  questo 
canzoniere  in  particolare;  Taltro  esprimendo  i  criteri  esclusiva- 
mente musicali  della  traduzione. 

Trattandosi  di  poesia  altotedesca,  non  è  di  nostra  competenza  il 
giudicare  se  gli  schemi  che  ne  risultano* sono  scientificamente  fer- 
mati. Basti  qui  esporne  sommariamente  i  risultati,  tanto  più  che 
la  dottrina  e  Terudizione  di  cui  dà  mostra  il  professore  P.  Saran, 
la  cura  minuziosa  con  che  egli  indaga  e  spiega  i  menomi  partico- 
lari del  sistema  ritmico  da  lui  adottato,  danno  affidamento  per  la 
saldezza  dei  risultati.  Il  più  saliente,  e  per  le  sue  conseguenze 
musicali  il  più  importante  di  essi,  è  questo:  che  i  versi,  o  meglio 
i  membri  del  periodo  ritmico  si  dividono  e  si  suddividono  sim- 
metricamente, ma  sempre  i  loro  elementi  costitutivi,  i  cosiddetti 
pedes  della  ritmica  e  metrica  latina,  sono  di  misura  pari.  E  perciò 
nella  traduzione,  accuratissima,  del  BernouUi  figurano  tutte  le  forme 
di  battuta  a  */e  e  non  altre;  anche  quando  il  principio  del  siila-, 
bismo  tenderebbe  a  introdurre  figure  dispari. 

Un  sistema  siffatto,  che  sgorga  dall'intima  struttura  del  ritmo, 
e  in  particolare  dalla  natura  speciale  della  ritmica  germanica,  ha 
dovuto,  come  la  monodia  dei  cantori  romanzi,  rivestire  sui  mano- 
scritti r  identica  notazione  scritta,  la  sola  che  il  tardo  medioevo 
abbia  usato:  cioè  la  quadrata,  che  non  è  poi  che  una  evoluzione 
della  neumatica.  Ma  perchè  la  notazione  è  la  stessa,  non  ne  viene 
che  in  egual  modo  s'abbiano  a  considerare  le  monodie  teutoniche 
le  neo-latine.  Il  principio  fondamentale  è  diverso;  là  abbiamo 
ritmo  mensurale,  qui  sillabismo.  Per  conto  mio  posso  aggiungere» 
che  percorrendo  queste  notazioni  tedesche,  nella  traduzione  del 
BernouUi,  ne  ho  avuto  un'impressione  costantemente  diversa  dalle 
monodie  trovadoriche  :  quelle  almeno  più  schiette  e  popolareggianti. 
Invece  alcune  notazioni  di  Gaucelmo  Faidit  e  di  Folchelto  di  Mar- 
siglia, trattate  con  questo  sistema  (fin  dove  il  sillabismo  lo  consen- 
tisse) credo  che  darebbero  analoga  impressione  estetica.  Alcunché 
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di  lento  e  di  melanconico,  senza  ritorni  chiari  di   frasi  melodiche, 
ma  più  legato  e  mosso  del  canto  gregoriano. 

Simili  pubblicazioni  fanno  onore  alia  loro  patria:  e,  perchè  non 
dirlo?  invidia  alla  nostra.  La  quale  avrebbe  pur  tanti  cimeli  musi- 
cali da  mettere  in  luce  e  da  illustrare,  di  tante  diverse  età  e  sistemi, 
che  appena  basterebbe  l'opera  di  parecchi  specialisti  variamente 
competenti.  Non  diremo  che  nulla  si  faccia,  ma  poco  :  e  quel  poco 
rimane  spesso  ignorato.  Per  esempio  in  questa  nostra  Rivista  qual- 
cosa da  spigolare  avrebbero  pur  trovato  anche  gli  eruditi  illustra- 
tori del  Canzoniere  di  Jena,  mentre,  dall'apparato  delle  citazioni, 
non  consta  che  sia  stata  dà  essi  usufruita.  A.  R. 

Estetica. 

M.  GBirJBAZr,  Za  sphère  de  béauté  (LoU  d'éwluUon,  d$  rythnis  et  d'karmoniéj.  —  Paris. 
FóHz  Àlcan,  éditear. 

Abbondano  in  tutte  le  lingue,  e  più  nelle  meglio  colte,  i  segni 
che  rivelano  le  impressioni  suscitate  in  noi  dalle  cose.  Sono  gli  ag- 
gettivi: la  parte  più  concreta  del  vocabolario,  e  la  più  viva;  quella 
in  cui  la  sensazione  ancor  vibra,  non  per  anche  attenuata  o  trasO- 
gurata  nelFastrazione  o  nell'idea. 

«  Ce  soni  tó  »  — -  avverte  il  Griveau  —  €  les  documents  lesplus 
immédiais  de  noire  appréciatìon,  favorable  ou  critiqice,  en  face  des 
objets  ou  phénomènes  extérieurs  ».  Vero:  ma  chi  vi  aveva  posto 
mente  fin  qui  ?  Erano,  alle  nostre  mani,  come  monete  di  cui  ci  ser- 
vivamo per  le  necessità  dello  scambio;  incuriosi  delle  impronte 
ormai  consunte  per  Tuso.  Or  ecco  che  uno  scrittore  d'estetica  ne 
fa  argomento  a*  suoi  studi;  e  improvvisamente, 

al  saggio  de  lo  baon  conoscitore, 

riappaiono  e  riscintillano  le  vecchie  lettere  incise,  e  le  figure  effi- 
giate, e  i  rilievi.  E  tutta  una  storia,  ancora  mal  conosciuta,  ci  si 
discopre:  la  sintesi  delle  sensazioni  che  l'esperienza  degli  uomini 
à  adunate  nel  tempo. 

«  Je  dresse  une  statistique  de  tous  les  adjectifs  de  la  langue.  Les 
épithètes  une  fois  élues  parmi  toutes  les  formes  du  vocabulaire, 
comme  les  plus  directement  connexes  avec  la  question  de  s^oùt, 
je  les  groupe  en  un  grand  tableau  suivant  deux  directions  croisées. 
Verticalement,  d'après  la  catégorie;  horizontalement,  suivant  le 
degré:  soit:  qualità tivement,  de  haut  en  bas;  quantitativement  de 
gauche  à  droite.  Dans  le  sens  vertical  vous  voyoz  se  dérouler,  à 
la  suite,  les  groupes  d'origine  tactile,  olfactive,  gustative,  auditive, 
visuelle.  Dans  chacun  de  ces  groupes,  dits  d'origine,  les  épithètes 
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96  dé^eloppont  en  séries   horìzontales  graduéos  d*aprés  le  degré 
croissant  soit  de  la  qualité  de  l'objet  soit  de  nos  impressions  >. 

Le  indagini  cui  dà  luogo  la  prima  classificazione  appartengono 
più  propriamente  alla  psicolc^ia  generale,  e  con  la  rivelazione  di 
tre  leggi  {lot  de  perszstance  du  terme  infèrieur  et  conerei  dans 
les  catègories  àbstraites  et  supérieures  —  tot  de  substitution  rè- 
ciproque,  ou  par  èquivalence,  du  terme  modal,  du  terme  final, 
dxi  terme  causai  —  loi  de  fllzation  des  iermes  de  pure  constatation 
aujo  termos  d^appréciation)  ci  confermano  il  principio  da  cui  tutta 
procede  la  scuola  sperimentale:  nihitest  in  intellectu  quod  prius 
non  fuerit  in  sensu. 

Alla  psicologia  e  alPestetica  insieme  si  attiene  invoce  la  classifi- 
cazione quantitativa.  Ordinati  secondo  la  varia  intensità  delie  loro 
espressioni,  gli  epiteti  si  dispongono,  per  ciascuna  serie,  come  le  note 
di  una  gamma  musicale.  Il  piacere  estetico  occupa  i  gradi  intermedii; 
dalPun  punto  e  dall'altro,  agli  estremi,  sono  i  termini  che  tradu- 
cono in  segni  verbali  il  fatto  fisiologico  puro.  Da  un  centro  comune 
(zona  di  equilibrio  o  dlndìiferenza)  i  gradi  ascendono,  per.  un  lato, 
fin  là  dove  la  sensazione,  esasperata,  riesce  al  dolore;  e  discendono, 
per  l'altro,  fin  là  dove,  per  successive  attenuazioni,  ogni  Impressione 
si  disperde  e  si  annienta.  <  Parcourez  Vèiendue  d'une  qtcelconque 
de  ces  gammes,  en  partant  du  centre  pour  aboutir  à  rune  ou  à 
Vautre  extrémitK-  vouz  rencontrerez  un  chemin  de  degrès  pure- 
meni  esthétiques,  puis  des  degras  absolument  physiologiques;  et 
entre  ceux-ci  et  ceux-là  vous  constalerez  Vimpossibilité  de  fixer 
une  limite  précise  ;  la  gradation  est  continue.  Éloignez-vous  peu  à 
peu  de  la  règion  moyenne:  Cappréciation  perd  a  vice  d'olii  son 
caractère  spèculatif  et  dèsinleressé  pour  revélir  un  cachet  d'utUi- 
tarisme  de  plus  en  plus  manifeste.  De  faibles  accrofssements,  ou 
diminutions  dHniensité  sonore,  lumineiùses,  soni  appréciés  esthè- 
tiquement  et  utilisés  ayHtstiquement:  la  ciarle  se  fait-elle  trop  vice 
et  Vobscuriiè  épaisse,  il  n'est  plus  question  d'expression  de  goal 
ou  de  beauté  ». 

Considerate  ora  le  due  parti  —  l'ascendente  e  la  discendente 
—  (li  questa  scala  d'espressioni:  esse  si  svolgono,  Tuna  rispetto 
alPaltra,  in  una  simmetria  perfettamente  armoniosa,  con  esatta  ri- 
spondenza di  gradi.  «  Elles  se  complètent  Vune  par  Vautre;  en  un 
mot  les  qualitès  de  gauche  soni  complémentaires  de  celles  de  droita, 
et  vice-versa.  Ce  tenne  complémentaire  prend  ainsi  une  extension 
fori  large^  on  peut  dire  universelle.  Il  porte  bien  au  delà  du  do- 
moine  de  la  couleur.  Il  s'appllque  à  toutes  les  sensaiions.  Cela  7ious 
onène  à  definir  comme  complémeniaires  tous  degrès  d'une  gamme 
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cUmnéef  quiy  pris  à  tei  ntceau  qu'on  voudra,  se  trouvent  ioujours 
sèparès  par  un  intervalle  intermédiaire  à  ceux  qui  font  le  plus 
grand  contraste  et  ceux  qui  font  le  pltcs  petit  ». 

Fissati  cosi  i  principii  su  la  scorta  degli  elementi  attinti  allo 
studio  della  parola,  Fautore  si  fa  a  ricercarne  Tattuazione  nella  tec- 
nica delle  singole  arti.  La  trattazione,  condotta  con  dottrina  elet- 
tissima e  con  vivace  originalità  di  pensiero,  si  allarga  qui  alle 
questioni  di  estetica  più  singolari  e  più  ardite.  Gamme  di  sapori  e 
di  profumi,  di  colori  e  di  forme,  di  movimenti  e  di  suoni  sono  dal 
Griveau .  sottilmente  indagate  in  tutte  le  gradazioni  che  le  com- 
pongono, e  chiarite  espressioni  molteplici  d'un  unico  linguaggio, 
infinitamente  vario,  e  pur  obbediente,  in  ogni  sua  manifestazione, 
alia  legge  universale  del  Ritmo.  La  dimostrazione  procede  rigorosa  e 
tuttavia  dilettevole,  limpidissima  sempre,  in  uno  stil  rapido  e  denso. 
Belle,  fra  tutte,  le  osservazioni  intorno  alla  musica,  già  pubblicate 
su  questa  Rivista  (anno  1894,  fase.  4^  1896,  fase.  1^  e  »,  1897, 
fase.  2'»  e  4°). 

Assai  cose,  certo,  da  questo  libro  potrebbero  apprendere  i  nostri 

scrittori  d'estetica  ( musicale,  segnatamente).  Ma  che  lo  leggano 

è  vano  sperare.  E  poi,  forse,  a  che  gioverebbe?  Sarebbero,  per 
dispetto,  capaci  di  dirne  male.  R.  G. 

Opere  teoriche. 

A,  J.  POZAK^  Uéber  Ikm-Bhytmik  ftnd  Stimmenftthrung.  Neae  Beltmge  znr  Lehre  Tom 
Masikalischen  HOren.  Un  voi.  in-8<^  di  pp.  268.  —  Leipzig,  1902.  Drock  and  Verlag  Ton  Breitkopf 
and  H&rtel. 

Il  Polak,  lo  ricordo  bene,  si  era  proposto  altra  volta  di  studiare 
le  proprietà  della  musica  polifonica  e  di  approfondire  scientifica- 
mente, mediante  rigorosa  analisi,  la  sintassi  della  linguai  dei  suoni. 
Mentre  allora  egli  ebbe  a  gettare  vera  luce  sulle  combinazioni  so- 
nore simultanee,  cioè  sulla  consonanza  e  la  dissonanza,  ora,  in  questo 
suo  nuovo  lavoro,  egli  studia  le  cause  delFeufonia  e  della  cacofonia 
fra  combinazioni  sonore  succedentisi  Tuna  all'altra.  Se  prima  era 
questione  d'accordi  buoni  o  falsi,  ora  gli  è  questione  di  passaggi. 
Abbiamo  dunque  necessariamente  a  che  fare  con  collegamenti  di 
suoni,  i  cui  ritmi  si  adattano  o  non  si  adattano  a  vicenda  ;  e  per 
ispiegarsi  le  ragioni  dei  fatti  fisiologici  che  ne  derivano,  bisogna 
risalire  agli  effetti  micrometrici,  cioè  alle  oscillazioni  sonore,  le 
quali,  per  la  questione  o  meglio  per  le  molte  questioni  attuali,  di- 
ventano piuttosto  movimenti  regolari  nello  spazio,  oltre  che  nel 
tempo.  Così  lo  studio  del  Polak  ha  la  sua  base  nella  ricerca  ma- 
tematico-fisiologica sulle  combinazioni  ritmiche  nel  moto  delle  parti. 
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che  costituiscono  serie  di  accordi.  La  questione  è  posta  bene  anche 
pel  lato  pratico  della  composizione  musicale.  Le  armonie,  gli  accordi 
non  sono  che  il  risultato  del  moto  di  parti  consonanti  e  dissonanti; 
il  ritmo,  la  stessa  funzione  ritmica  degli  accordi,  è  il  produttore 
deirarmonia.  Prima  che  la  teoria  possa  procedere  con  qualche  si- 
curezza —  e  non  già  come  oggi,  rivelatrice  solo  di  un  pretto  em- 
pirismo —  bisogna  che  una  quantità  di  enigmi,  quali  ogni  buon 
musicista  sa  essere  nelFeifetto  delle  combinazioni  sonore  sulla  nostra 
sensazione,  vengano  spiegati.  É  questo  il  campo  in  cui  la  perlustra- 
zione riesce  più  difficile,  in  causa  della  immensa  varietà  dei  dettagli 
che  la  scienza  ha  da  ridurre  sotto  determinate  classi flcazioni,  pari- 
ficando la  nozione  fisiologica  del  suono  alla  sua  nozione  matematica. 
Che,  airinfuori  di  questo  sistema,  una  scienza  della  musica  è  cosa 
impossibile. 

E  dunque  il  ritmo  numerico  delle  oscillazioni  che  il  Polak  studia 
e  pon^a  fondamento  delle  sue  ricerche,  rifiettendo  poscia  (e  qui 
è  la  parte  interessante  e  geniale  di  questo  libro)  i  risultati  a  casi 
artistici,  fra  i  più  belli  e  superiori  dei  quali  vanno  annoverati  quelli 
del  Wagner. 

Restando  cosi  il  problema  pur  sempre  quello  della  unione  ritmica 
delle  parti  e  degli  accordi  che  dominano  la  sensazione,  si  comincia 
dairesaminaro  la  ritmica  delle  oscillazioni  della  scala  diatonica,  in 
un  dato  sistema  tonale,  e  si  passa  poscia  a  tutte  le  derivate  com- 
plessità, per  modo  che  è  possibile  spiegarsi  tutta  la  serie  degli  effetti 
inerenti. 

Tale  è  il  lavoro  eminente  del  Polak.  r^a  novità  è  più  specialmente 
nel  metodo.  Si  giunge  a  certe  finalità  conosciute  spesso  sotto  altra 
formula;  ma  il  cammino  percorso  a  traverso  le  prove  più  attraenti 
dei  passaggi,  giudicati  inesorabilmente  dalfanalisi  matematica,  de- 
termina un  interesse  sempre  nuovo.  Nella  lunga  analisi  suirefi^icacia 
delle  possibilità  armoniche  —  FA.,  mette  Tattenziono  e  la  pazienza 
del  lettore  a  ben  dura  prova  —  noi  c'imbatteremo  in  una  combi- 
nazione che  il  Polak  chiama  enarmonica;  essa  è  determinata  dal- 
Taggregazione  di  una  nota,  che  appartiene  alfàccordo  o  al  passaggio 
ritmico  soltanto  come  alterazione  della  sua  vera  nota  armonica. 
Orbene,  il  Polak  può  aver  corroborato  un  sistema  che  storicamente 
è  falso  —  egli  lo  sa  troppo  bene  —  ma  pur  tuttavia  ciò  sempliQca 
per  noi  il  concetto  dell'enarmonia,  correntemente  inottenibile,  e  de- 
signa un  fatto  sonoro  che,  più  di  ogni  altro  abusato,  SLÌVenarmonia 
ci  avvicina:  dico  più  ci  avvicina,  e  soggiungo:  pur  facendoci  rima- 
nere da  essa  lontanissimi. 

I  risultati  pratici  dello  studio  del  Polak  sono,  in  parte,  non  nuovi. 
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Spesso  egli  ha  ribadito  note  formule  e  risultati  di  conseguenza;  ma 
Talito  di  scienza  positiva  infonde  vita  a  tutto  e  mette  ovunque  le 
radici  di  una  sana  convinzione.  Raggruppandosi  le  discussioni  in- 
torno al  come  i  moti  ritmici  eccitano  la  sensazione  sonora  nella 
nostra  coscienza,  ognuno  vede  Talta  significazione  dello  studio.  In 
questo  caso,  noi  avevamo  sin*ora  fondamenti  e  sviluppi  scientiflci 
suirintervallo  e  sulla  melodia  in  sé  e  per  sé;  il  Polak  ora  richiama 
l'attenzione  dell  erudito  sul  moto  ritmico  che  concorre  a  formare 
il  caso  0  la  catena  delle  sensazioni,  cioè  dei  rapporti  armonici,  e 
vi  applica  quella  stessa  specie  di  ricerca  metodica,  cui  si  devono 
ì  precedenti  risultati  sulle  consonanze  e  dissonanze.  Si  passa,  in 
questo  modo^  alla  ragione  deirefficacia  degli  aggruppamenti  ritmici. 
Le  particolari  discussioni,  nel  mirabile  lavoro,  sono,  dicemmo,  in 
gran  parte  svolte  matematicamente  e  riassunte  in  diagrammi  a 
figure  semplici  e  intelligibili  a  chi  é  versato  nella  teoria  della  musica; 
ma  anche  la  parie  fisiologica  vi  è  trattata  con  molta  coscienza.  È 
questa  una  delle  non  molte  opere  di  alto  valore  scientiflco,  quali 
eccezionalmente  appariscono  nella  stessa  Germania,  il  solo  paese 
in  cui  la  mente  dell'indagatore  sia  forte  a  bastanza  per  osar  d*ad- 
dentrarsi  in  simili  complessi  e  difficili  problemi.  L.  Th. 

H.  ItlBMAyNj  Mawuei  de  l'Hamionie  tndait  sur  la  troidòme  édition  allamaBde.  —  Leipzig, 
1902.  Breiikopf  et  Hartel. 

I  lettori  della  Rivista  conoscono,  per  ripetute  recensioni,  quali 
siano  le  proprietà  del  sistema  propugnato  dal  Riemann  nellMnsegna- 
mento  dell'armonia.  La  traduzione  francese,  che  gli  editori  esperti 
hanno  singolarmente  curata,  allargherà  il  campo  delle  osservazioni 
e  delle  dispute,  da  cui  trarranno  sempre  maggior  profitto  gli  studi. 
Sia  perciò  la  benvenuta.  L.  Th. 

aCHLEYBB  JOHANN  MABTIN,  Véreinfachung  und  Erieichterung  der  m%$Hkar 
liaehen  Notenaohreibung.  —  Weltepreche-ZentralbOro.  Konstanz  a.  B.  in  Baden. 

L'inventore  del  VolapilK  il  Rev.  O.  M.  Schleyer,  ci  descrive,  in 
quest'opuscolo,  la  sua  nuova  trovata,  cioè  un  modo  più  semplice  e 
più  facile  per  scrivere  le  note  musicali,  che  gli  permette  di  abolire 
diesis,  bemolli  e  bequadri  non  che  tutte  le  chiavi,  riducendo  le 
linee  e  i  segni  delle  tonalità.  —  Ma,  anche  in  questo  campo^  il  dif- 
ficile non  istà  precisamente  nelle  invenzioni,  bensì  invece  nel  modo 
di  saperle  rendere  accettabili  e  pratiche.  L.  Th. 
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Strumentazione. 

X.  RUTA^  V Arpia.  Origine  —  Storia  eronologiea  —  iffeeontono.  BlBHaiito  eompilato  eoe.  — 

Nap(^.  1901.  A.  E.  8.  FmU. 
M.BUA,  Appendiei  III  e  lY  all'opuMolo  Cenni  «li  storia  délVArpa.  —  Roma,  1902.  D.  SqoAxd. 

L^intento  di  offrire  qualche  cenno  sull'arpa,  bastevole  agli  alunni 
delle  scuole,  tanto  che  essi  non  siano,  come  oggi  succede,  digiuni 
affatto  di  notizie  suiristrumento  che  suonano,  è  degno  dì  lode. 
Ma  poi  che  neirantichità  e  nella  Rinascenza  è  cosi  difficile  veder 
chiaro  e  compitamente,  io  consiglierei  tanto  il  Rua  che  il  Ruta  a 
rivedere  questa  parte  dei  loro  scritti.  Nel  primo  sono  più  lacune, 
neiraltro  più  inesattezze,  in  ambedue  equivoci  antichi  e  nuovi. 
Per  gli  antichi  giova  consultare  autori  come  il  Mersenne  e  il  Doni, 
oltre  le  opere  pratiche;  pei  nuovi  viver  più  in  mezzo  alla  musica, 
sia  in  udirla  o  leggerla.  Gli  errori  di  ortografla,  specialmente  nei 
nomi  stranieri,  richiameranno  la  particolare  attenzione  del  Ruta. 

L.  Th. 

W.  B,   i)OrBNTBY,  Notes  en  the   Conetruetion  ef  the   VUAln^  —  London,    1902. 
Dolan  and  Co. 

Tutto  sommato,  Yk,  di  questo  libercolo  non  ottiene  veramente 
risultati  nò  nuovi  nò  pratici,  quanto  allo  studio  sulla  costruzione 
del  violino.  Però  le  considerazioni  che  egli  ci  pone  sottocchio, 
gettano  una  certa  luce  sulla  questione,  almeno  in  buona  parte. 
Egli  mette  in  guardia  circa  la  teoria  scientifica;  egli  si  dichiara,  e 
forse  non  ha  torto,  pessimista.  Egli  accetta  e  difende  il  criterio  che 
la  scelta  della  qualità  del  legno  sia  il  punto  su  cui  bisogna  si 
fermi  Tattenzione  dei  &bbrlcatori;  non  fa  dipendere  i  risultati 
ottenuti  dagli  antichi  liutai  italiani  da  un  segreto,  propendendo  a 
credere  che  essi  operarono  senza  spiegarsi  come,  guidati  dal  caso 
che  li  fece  incontrare  circostanze  favorevoli.  Ciò  non  ostante, 
M'  Coventry,  considerate  le  specialità  della  fabbricazione  italiana 
molto  positivamente,  esamina  gli  elementi  che  concorsero  a  ren- 
derla di  inarrivabile  eccellenza  e  conclude  sulla  necessità  di  stu- 
diare, di  copiare  gli  antichi  maestri.  E  questo  sapevamo  da  un 
pezzo. 

A  parer  mio,  con  ogni  rispetto  agli  studi  scientifici  ed  alle  aspe- 
rienze  pratiche,  di  cui  fu  Gatto  larghissimo  uso  fin  qui,  ripeto  die 
in  simile  bisogna  si  ritorna,  involontariamente  o  no,  sulla  persona- 
lità deirartefice  ;  e  non  c'ò  nulla  di  misterioso,  il  Coventry  ha  ra- 
gione purtroppo,  fuor  che  T  ingegno  suo,  che  non  si  copia  nò  si 
acquista.  D.  Oh. 
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Bioerche  scientifiche. 


TBLB8CA  noti.  GIOVANNI.  JMlA  velocità  del  tuono,  Monograflm.  -  Maton«  1901.  Coati. 
—  JHUa  velocità  del  tuono  in  reladone  della  velocità  molecolare  dei  gac.  Con- 
>id«ntioiii.  -  Mata»,  1901.  ConU. 

Il  Dott.  Giovanni  Teìesca,  Prof,  nel  R.  Liceo  di  Matera,  ha  pub- 
blicato uno  studio  in  due  parti  su  tale  argomento,  sfiorato  appena 
nei  libri  di  fisica  elementare,  non  accennato  nemmeno  nei  libri  di 
scienza  musicale.  Per  quanto  si  possa  ritenere  dalla  maggior  parte 
dei  musicisti  che  gli  studi  sulla  velocità  del  suono  abbiano  soltanto 
importanza  scientifica  o,  dirò  meglio,  speculativa,  io  ritengo  invece 
che  essi,  nelle  conclusioni,  a  torto  si  ignorano  dai  musicisti,  poiché 
neirefietto  artistico  è  innegabile  Tinfluenza  del  mezzo  in  cui  si  pro- 
pagano i  suoni  e  quella  delle  velocità  diverse  colle  quali  i  varii 
suoni  in  circostanze  variabili  possono  propagarsi. 

Lo  studio  del  Telesca  è  più  che  tutto  importante  dal  lato  storico: 
le  esperienze  e  le  teorie  sono  tutte  riassunte  nei  due  opuscoli  che 
ho  qui  dinanzi^  i  quali  non  poca  fatica  devono  aver  costato  al  loro 
autore,  perchò  nessun  altro  (ch*io  sappia  almeno)  si  è  occupato  del- 
Targomentò  allo  scopo  di  dare  una  monografia  completa,  cosicché 
TA.  dovette  consultare  una  grande  quantità  di  resoconti  d'Acca- 
demie, di  pubblicazioni  particolari,  dì  relazioni  di  laboratorii,  di 
lezioni  universitarie,  oltre  al  libro  dello  Jamin  (riveduto  dal  Bouty) 
suìV  Acustica. 

L'indole  della  rivista,  più  artistica  che  scientifica,  mi  impedisce 
di  entrare  in  dettagli  sulle  formolo  escogitate  per  i  varii  casi  e 
sulle  esperienze  eseguite  sinora;  certo  si  è  che  non  si  è  ancora 
arrivati  a  conclusioni  definitive  né  in  teoria  nò  in  pratica.  Ma, 
non  è  male  affermarlo,  le  discordanze  dipendono  da  gravi  difi3coltà 
sperimentali  e'  teoriche,  che,  per  ora  almeno,  non  ò  in  facoltà  dello 
scienziato  di  eliminare,  nò,  per  il  musicista,  si  può  determinare 
quale  influenza  possano  avere  nella  composizione,  nella  esecuzione 
e  nell'effetto  da  parte  dell'uditore,  per  quanto  a  priori  questa  in- 
fluenza non  si  possa  negare. 

Lo  studio  del  Telesca  indicando  quanto  s*ò  fatto  sinora,  può  indurre 
a  nuovi  studi  sia  teorici  che  sperimentali  e  perciò  è  degno  di  essere 
additato  agli  studiosi  dell'acustica  musicale.  Questi  studiosi  non  vanno 
cereati  però  negli  Istituti  e  nei  Conservatori  musicali,  bensì  tra  gli 
studenti  universitari  di  Fisica,  che  siano  anche  appassionati  per 
Parte. 

Congratulazioni  vivissime  al  bravo  Prof.  Telesca. 

G.  M. 


Digitized  by  VjOOQIC 


746  REGBNSIONI 

JDr.  jLirnBÉ  CA8TBX,  Xaladies  de  la  voiaa,  -  Puis,  1902.  C.  Band,  éditoor. 

Che  sia  a  nostra  conoscenza  non  sappiamo  che  altri,  tra  i  neo- 
latini, dopo  il  Bennati  nel  .secolo  passato  ed  il  Gastex  nel  nuovo» 
abbia  pubblicato  un  lavoro  sul  meccanismo  e  malattie  d^lla  voce 
umana,  il  quale  oltre  del  lato  scientifico-patologico  si  occupi  pure 
del  lato  flsiologico-artistico;  più  chiaramente,  un  lavoro,  che  alle 
cognizioni  medicali  spécialiste  —  in  questo  caso:  Laringologia,  Rino- 
logia  ed  Otologia  —  accoppiasse  pure  conoscenze  e  pratica  speri- 
mentale artistica  e  fosse  lo  stesso  autore  buon  cantante.  Del  Bennati 
e  de'  suoi  studi,  sfortunatamente  per  la  scienza  e  per  Tarte,  à 
pochi  ed  incompleti  in  seguito  a  prematura  morte  accidentale,  è 
debito  nostro  riconoscerne  qui  l'importanza,  dati  i  suoi  tempi  e  lo 
sviluppo  scientifico  di  allora  (1).  Ricorderemo  soltanto  che  Francesco 
Bennati,  nato  a  Mantova  nel  1798  e  morto  a  Parigi  nel  1834,  me- 
dico addetto  per  molti  anni  al  QrancVùpéra,  era  stato  scolaro  di 
canto  del  Pacchierotti  e  possedeva,  al  dire  di  autorevoli  contem- 
poranei e  di  lui  stesso,  una  bellissima  voce  di  tenore  di  un'esten- 
sione di  circa  tre  ottave. 

L'elogio  del  Gastex  e  de'  suoi  lavori  non  è  più  a  farsi  ;  i  ^  suoi 
studi  scientifico-patologici  sono  ritenuti  Ara  i  migliori.  Il  volume 
attuale  che  abbiamo  sott'occhio,  abbenchè  non  sia  altro  che  un 
lavoro  di  più  amplie  proporzioni  e  considerevole  sviluppo,  special- 
mente della  parte  fisiologìco-artistica,  di  due  suoi  precedenti  studi  (2), 
ci  fortifica  vieppiù  in  questa  opinione  :  Gonoscenze  estese  ed  avan- 
zate, sperimentale  lunga,  lato  spirito  d'osservazione,  accuratezza  di 
dettaglio,  grande  fantasia  se  non  grande  ed  intima  profondità  di 
riflessione,  sono  le  principali  qualità  che,  unitamente  ad  un  intenso 
amore  al  soggetto,  lo  distinguono.  Per  ben  apprezzare  tale  lavoro 
è  necessario  prima  di  tutto  porsi  nella  posizione  di  veduta  in  cui 
si  è  posto  l'autore.  D'altronde  lo  scopo  ce  lo  palesa  egli  stesso  nella 
«  Introduction  »  :  Scrivere  delle  pagine  utili  «  à  tous  ceux  qui  font  pro- 
fession  de  la  parole  ou  du  chant;  si  elles  contribuent  à  leur  donner 
la  sante  de  cette  merveilleuse  fonction,  j'aurai  réalisé  le  but  dès 
longtemps  caressé  »;  santo  e  nobile  scopo.  Più  indietro  egli  ha  già 
manifestato  che  <  les  professeurs  de  diction  ou  de  chant  ont  beau- 


(1)  Bemrati  F.,  Éludea  Phyèiohgiques  et  Pathologiques  tur  ìes  organes  de 
ìa  Voix  Bumame  (1833). 

(2)  Castex  a.,  Hygiène  de  la  voix  (Masson,  Ganthier,  Villars  et  fils,  1894)  e 
€  Màladies  de  ìa  voix  >  comanicazione  letta  al  XII  Congresso  di  medicina  a 
Mosca,  1897.  Di  quest'ultimo  studio  è  apparsa  una  traduzione  italiana  nella 
Gazzetta  MtMicaU  (Milano),  verso  la  fine  delFanno  1898,  salvo  errore. 
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coap  à  dire  sur  ce  sujet  (Meccanismo  e  malattie  della  voce).  Da 
moins  me  suis-je  applique  à  signaler,  dans  ce  volume,  V  ensemble 
des  observaizons  que  peut  fare  le  laryngologiste,  à  son  point  de 
vite  particulier  ». 

La  recensione  dei  lavori  del  G.  viene  di  molto  focilitata  dalla 
felice  disposizione  della  materia  e  dalPencomiabile  abitudine  di  rias- 
sumere in  massima,  alla  fine  dei  principali  capitoli,  T  insieme  delle 
osservazioni.  Il  presente  volume  si  divide  in  sei  partì  :  «  1<>  Histo- 
rique.  2«»  Anatomie  de  Tappareil  vocal.  3<»  Physiologie  de  la  voix. 
4''  Gauses  des  maladies  de  la  voix.  5®  Maladies  de  la  voix  parlante. 
6''  Maladies  de  la  voix  chantante  ».  Palesemente  però  si  distinguono 
in  esso  due  lati  ben  distinti:  il  lato  patologico  ed  il  lato  fisiologico; 
in  quesfultimo  da  discernere  la  fisiologia  semplice,  od  i  fenomeni 
generali,  e  la  fisiologia  complessa,  ossia  T  insieme  dei  fenomeni  spe< 
ciali  che  Tarte  vocale  appropria  e  mette  in  applicazione.  É  a  questa 
fisiologia,  la  più  importante  pei  nostro  àmbito,  che  si  rivolge  quasi 
esclusivamente  tutta  la  nostra  attenzione  e  sulla  quale  si  riflette- 
ranno alcune  osservazioni.  Manca  al  lavoro,  se  togli  qualche  accenno 
episodico  ed  assai  vago,  la  parte  fono-linguistica;  lacuna  che,  del 
resto,  lo  stesso  egregio  A.  rimarca;  giungendo  persino  a  dichiarare 
che,  di  fronte  alle  interessanti  ricerche  si  attive,  spinte  ultima- 
mente in  questo  nuovo  ramo  delle  conoscenze  umane  «  la  phoné- 
tlque  (sperimentale?),  qui  faìt  un  tout  de  la  physiologie  vocale  et 
de  la  linguistique  »,  era  tentato  di  attendere  ancora  per  pubblicare 
il  suo  volume.  Siamo  noi  pure  dello  stesso  parere  e  nella  piena 
convinzione  che  i  suoi  studi  di  osservazione  basati  ed  inspirati  su 
tale  scienza  sarebbero  stati  di  maggior  utilità  tanto  alla  medicina 
specialista  che  airarte  vocale,  ed  avrebbero  trovato  in  quella  radici 
più  solide,  applicazioni  più  complete,  ed  in  conseguenza  conside- 
razioni più  serie  e  profonde.  Tanto  più  che  TA.  stesso  riconosce 
che  «  la  fonetica  è  la  scienza  della  voce  »  e  che  gli  studi  di  larin- 
gologia, rinologia  ed  otologia  —  come  la  pensano  pure  e  praticano 
il  dott.  Natier  ed  il  sig.  Rousselot  nella  stessa  Parigi  (1)  —  devono 
camminare  di  pari  passo  con  questa  scienza. 

Ma,  come  abbiamo  già  veduto,  il  signor  Gastex  si  è  servito,  nel 
òompilare  la  parte  fisiologico-complessa  del  presente  volume,  delle 


(1)  L'esperienze  che  continaamente  ni  succedono  nell'lstitato  di  Laringologia 
ed  Ortofonia  a  Parigi,  diretto  dai  saddetti  signori,  apporterebbero  rivelazioni  e 
benefici  assai  maggiori  all'arte  vocale  ed  in  generale  alla  voce  se  alla  loro  col- 
laborazione si  aggiungesse  la  collaborazione  di  un  terzo:  il  pedagogo  del  canto 
6  jdella  declamazione. 


Digitized  by  VjOOQIC 


748  RECENSIONI 

osservazioni  ottenute  soltanto  collo  specchietto  perfezionato  dal 
Garcia  e  con  complemento  da  un  lato  delle  sue  chiare  ed  autore- 
voli doti  medicali,  dall'altro  delle  sue  cognizioni  artistico-pratiche 
deirantica  scuola  di  canto  italiana.  Qui  ancora  un  punto  di  contatto 
dello  stato  attuale  non  molto  differente  delle  due  scuole  di  canto, 
la  fì*ancese  e  Titaliana:  la  nota  forma  il  punto  di  partenza  e  non 
la  parola.  • 

Prima  di  tutto  è  bene  ripetere  col  sig.  Gastex  che  la  diagnosi 
della  laringe  neiratto  della  fonazione  cantata,  per  mezzo  del  larin- 
goscopio  succede  generalmente  in  condizioni  tutt*altro  che  favore- 
voli alle  osservazioni.  Non  tutti  i  soggetti  sopportano  la  sensibilità 
irritante  dell* introduzione  dello  specchietto  nella  cavità  faringea; 
da  aggiungere  il  fatto,  che  disturba  al  sommo  grado  l'emissione» 
di  essere  obbligati  durante  Tosservazione  di  esigere  dai  soggetti  di 
tenere  la  lingua  spinta  il  più  possibile  al  di  fuori  della  bocca.  Aih- 
messo  pure  che  queste  difficoltà  vengano  sormontate,  Tosservazione 
che  ne  segue,  se  sufficietite  dal  lato  patologico,  sarà  sempre  troppo 
breve  ed  incompleta  dal  lato  artistico.  Breve,  imperocché  non  du- 
rerà che,  0  gli  istanti  di  una  inspirazione  muta  di  poco  momento 
per  la  fisiologia  complessa,  o  gP istanti  di  una  espirazione  mala- 
mente cantata,  nella  quale  il  più  delle  volte  un  appannamento  dello 
specchietto  viene  ad  interrompere  qualunque  investigazione.  Incom- 
pleta —  e  qui  sta  il  fatto  il  più  importante  e  la  ragione  deiruni- 
lateralità,  deirincertezza  e  confusione  delle  osservazioni  laringolo- 
giche  —  poiché  non  è  possibile  di  discernere  la  glottide  (corde 
vocali)  neirazione  del  canto  che  ad  epiglottide  rialzata;  fatto  che 
si  osserva  soltanto  —  lo  riconosce  pure  il  sig.  Gastex  —  nell'emis- 
sione vocalizzata  dell'elemento  fonetico  É  francese  (molto  vicina 
alla  emissione  chiara  I  italiana).  Restano  perciò  escinse  dall'osser- 
vazione laringologica  le  altre  due  emissioni  principali:  VA,  sorgente 
del  suono  naturale  neutro  e  VU,  la  emissione  di  timbro  oscuro 
(sombrej;  nelle  quali  l'abbassamento  fìsiologico  deirepiglottide  im- 
pedisce di  spingere  lo  sguardo  nella  laringe  (glottide). 

Adesso  ci  preme  di  riportare,  confutandole,  le  conclusioni  poste 
in  coda  al  capitolo  che  tratta  delja  fisiologia  complessa  e  tirate  dal 
Gastex  da  tali  osservazioni,  fatte  in  tali  condizioni.  Le  riportiamo 
nel  testo  originale. 

«  Gonclusions:  —  l*"  La  forme  de  la  glotte,  mème  humaine,  ne 
se  modifle  pas  au  cours  des  gammes  montante  et  descendante.  Seule 
la  tension  des  cordes  vocales  assure  les  changements  de  hauteur 
dans  la  voix  ». 

Premettiamo  che  sino  da  questa  conclusione  la  chiarezza  lascia 
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molto  a  desiderare.  Cosa  comprende  il  signor  Castex  con  le  parole 
€  Gammes  montante  et  descendante  »?  Le  interpretazioni  possono 
essere  diverse.  Qui  ammettiamo  che  egli  voglia  signiflcare  l'into- 
nazione, Testensione  della  voce  umana;  inquantochò  nel  paragrafo 
ove  tale  conclusione  è  dettagliatamente  sviluppata  (pag.  60)  dice 
che  «  au  lieu  d*étudier  les  deux  (?)  gammes,  montante  et  descen- 
dante, sur  leur  parcours  entier  J*ai  préféré  observer  des  arpèges 
allant  du  grave  à  Taigu  et  vice-versa  ».  Dunque  con  €  gammes  » 
non  si  deve  intendere  direttamente  e  soltanto  una  sola  scala  ascen- 
dente e  discendente,  ma  bensì  arpeggi  (plurale)  su  tutta  Testensione 
della  voce  (grave  ed  acuta),  come  siamo  soliti  di  usare  negli  eser- 
cizi dei  melismi.  Ma  allora  neiresercitare  una  voce  su  tutta  la  sua 
estensione  sarà  necessario  di  adoprare  i  due  registri  principali  di 
petto,  o  voce  laringea  inferiore,  e  di  testa,  o  voce  laringea  supe- 
riore; o  almeno,  come  ne  è  il  caso  nelle  classificazioni  di  Baritono 
0  Mezzo-Soprano,  i  registri  di  petto  e  di  mezzo;  nei  quali  casi  la 
glottide  si  modificherà  al  certo  nel  corso  deirosservazione.  Ci  dice 
ciò  lo  stesso  autore  nella  2^  e  3*  conclusione: 

€  2*  Dans  la  voix  de  poitrine  le  larynx  est  contraete,  la  gioite 
est  serrèe,  le  pharynx  se  contraete  aussi.  Les  couches  fibreuse  et 
muqueuse  de  la  corde  vibrent  ainsì  que  le  torax.  —  Dans  la  voix 
de  tète  le  larynx  est  relàché,  la  glotte  entr'ouverte,  le  pharynx 
détendu.  La  muqueuse  de  la  corde  vibre  et  non  le  thorax.  —  Dans 
la  voix  mixte,  les  condltions.sont  celles  de  la  voix  de  poitrine  avec 
des  contractUms  moindres. 

€  3*  Pour  le  passage  de  la  voix  de  poitrine  à  la  voix  de  tète^ 
la  gioite  s'entr'ouvre  légèrement  surtout  dans  ses  deux  tiers  an- 
térieurs. 

«  4*"  La  voix  sombrée  est  obtenue  principalement  par  un  abaisse- 
ment  du  larynx  et  de  la  langue  qui  a  pour  résultat  de  faire  résonner 
le  son  laryngien  dans  une  ampie  cavitò  rétro-buccale  >. 

Tale  conclusione  non  è  il  prodotto  al  certo  dell* investigazione 
laringoscopica,  poichò  ben  sappiamo  che  remissione  di  timbro  osquro 
(so'inJbre)  —  vocale  primaria  V  e  secondarie  d,  ò  (1)  —  richiede  Tab- 
bassamento  massimo  dell'epiglottide,  unitamente  alla  laringe;  cir- 
costanza fisiologica  che  impedisce  qualunque  osservazk)ne  dello 
specchietto.  Questa  conclusione  è  dunque  ipotetica,  incerta,  non 
basandosi  sul  fatto  fisiologico,  né  su  constatazione  scientifica,  e  tanto 


(1)  L*accento  grave   indica  il  suono   aperto   della   vocale  e  Taccento  acato  il 
Baono  chiuso. 
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meno  su  investigazione  fonetica.  Siamo  ancora  nel  campo  empirico 
dell'antica  scuola  italiana,  in  questo  caso,  di  nessun  valore  per  noi. 
In  quanto  alla  risuonanza  amplia  retro-buccale,  intendiamo  risuo- 
nanza  neWtsmo  della  gola;  ora  qualunque  risuonanza,  ristretta  a 
quella  cavità,  non  può  apportare  che  difetti  di  emissione  detti  :  Voce 
faucale,  palatale  o  nasale,  a  causa  degli  organi  che  limitano  quella 
cavità. 

«  5"*  Le  son  file  est  produit  par  un  contact  intime  des  cordes 
surtout  dans  leur  portion  moyenne  au  moment  du  fortissimo  (eie.)  >. 

Qui  r  interesse  per  noi  diviene  maggiore,  e  ringraziamo  il  signor 
Gastex,  il  quale,  inconsciamente,  con  la  sua  osservazione  laringo- 
scopica,  viene  a  dare  una  splendida  prova  alle  nostre  convinzioni 
fonetiche  ed  un'occasione  delle  più  propizie  per  una  dimostrazione 
importante. 

Non  sappiamo,  è  vero,  su  quali  note  delfestensione  della  voce 
umana  hanno  avuto  luogo  l'esperienze  della  messa  di  voce  —  come 
del  resto  l'egregio  A.  ha  sempre  mancato  di  ragguagliarci  da  questo 
lato  si  importante  — ;  ma,  dalla  lettura  del  paragrafo  esplicativo, 
è  a  dedurre,  che  il  suono  scelto  per  ogni  osservazione  sia  stato 
una  nota  centrale  nell'estensione  di  qualunque  classificazione.  Ora, 
in  questo  caso,  un  fenomeno  fisiologico  completo,  atto  a  formulare 
una  massima,  un  precetto,  di  questa  parte  dell'arte  vocale,  non  sarà 
possibile  che  sulle  tre  emissioni  principali  prese  unitamente;  e  cioè: 
I  per  l'attacco  PP  e  creso.,  A  per  l'esplosione  dinamica  del  FF  ed 
U  per  il  dim.  e  chiusa  del  PP. 


PP  PP  PP 

Ciò  è  provato  dalle  leggi  tanto  acustiche  che  fonetiche  e  qui 
non  vogliamo  ripeterci.  Tenendosi  in  questo  fenomeno  al  solo  resul- 
tato dell'osservazione  laringoscopica,  possibile,  come  abbiamo  già 
veduto,  soltanto  sulla  vocale  É  francese  —  che  è  quanto  dire  per 
noi  suUemissione  di  timbro  chiaro,  abbenchè  artisticamente  non 
del  tutto  impossibile  —  la  conclusione  che  ne  sarà  dedotta,  non 
potrà  presentarsi  che  unilaterale,  con  un  falso  concetto  del  suo 
meccanismo;  come  infatti  ne  è  il  caso  qui.  Per  dimostrarlo  ancor 
più,  ricorderemo  pure  le  relazioni  fonetiche  tra  registri  ed  emis- 
sioni primarie  secondo  le  nostre  convinzioni,  condivise  da  autore- 
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voli  fisiologi  e  pedagoghi  del  canto.  Basti  qui  nominare  il  Brùcke, 
riley,  il  Trautmann  e  specialmente  il  venerando  maestro  Giulio 
Stockhausen  --  e  che  si  riassumono  cosi: 

Vocale  1  —  Registro  di  Mezzo. 
>      ^  —        »        di  Petto. 
»      r/  ■—        »        di  Testa. 
Dal  resultato  dell'osservazione  laringoscopica  del  Gastex,  presen- 
tata a  pag.  86  con  la  seguente  figura: 


pp 


avremo  una  splendida  dimostrazione  fisiologica  di  tali  relazioni. 
Infetti,  al  debutto  debolissimo  della  messa  di  voce  sulla  vocale  É 
francese  avremo  voce  di  testa  —  Glottide  semi-aperta.  —  Nel  gon- 
fiamento e  nell'esplosione  del  fortissimo;  un'esplosione  artistica 
sempre  relativa  in  parallelo  all'esplosione  fisiologica  A^  avremo  il 
vero  registro  di  mezzo  —  Glottide  accostata  soltanto  nella  parte 
mediana.  -—  Nel  dim.  e  nell'estinzione,  un  ritorno  al  registro  di 
testa  —  Glottide  semi-aperta  — .  Che  tanto  l'attacco  come  l'estin- 
zione della  messa  di  voce,  sia  registro  di  testa,  e  che  l'esplosione 
del  FF,  in  questa  osservazione,  non  sia  registro  di  petto,  ce  lo  dice 
l'A.  stesso  nella  considerazione  n.  2. 

Eppure  il  signor  Castex,  come  egli  confessa  nel  paragrafo  espli- 
cativo, ha  incontrato  in  tale  investigazione  molte  eccezioni,  nelle 
quali  l'epiglottide,  al  momento  del  gonfiamento  e  del  FF,  tentava 
di  abbassarsi;  eccezioni  che  egli  regala  del  titolo  di  «  mauvais 
chanteurs  »,  irritato  dalla  disparizione  del  fenomeno  sul  suo  spec- 
chietto; ma  che  noi  spieghiamo  col  fatto  naturale,  Il  quale  spinge 
ogni  soggetto,  nella  m£ssa  di  voce,  ad  aprire  nel  FF  qualunque 
vocale,  conducendola  ad  un'approssimazione  dell'^  —  è  od  d  aperte 
—  e  che  richiede  l'abbassamento  dell'epiglottide. 
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E  passiamo  alle  altre  conclusioni: 
€  6*"  Il  existe>  à  coté  du  vrai  coup  de  gioite  qui  contraete  la 
gioite  seule,  un  faux  coup  de  glotte  ou  coup  de  larynx  qui  con- 
traete tout  Tergane.  Gelui-ci  est  seul  nuisible  ». 

Noi  riteniamo  nocivo  pure  il  vero  colpo  di  glottide  e  da  usarsi 
soltanto  nei  casi  di  tecnica  instrumeniale. 

«  T*  Le  irille,  ou  cadence,  consiste  dans  une  osciUaUon  rapide 
qui  rapproche  et  éloigne  successivement  toutes  les  parties  sus- 
glottiques  de  Taxe  du  tuyau  vocal  ». 

Questa  conclusione  non  ci  soddisfa  che  a  metà,  sembrandoci  che 
se  Toscillazione  rapida  avvicina  ed  allontana  successivamente  tutte 
le  parti  superiori  della  glottide  --  forse  meglio  laringe  —  questo 
movimento  debba  di  conseguenza  comunicarsi  alUntiera  laringe; 
poiché  Toscillante  base  della  lingua  è,  come  sappiamo,  collegata 
airosso  iodio  per  mezzo  dei  muscoli  stilo-genio-iodi  glossi,  e  questo 
alle  cartilagini  laringee  per  mezzo  dei  tiro-milo-genio-siilo-iodi. 

«  8^  Dans  Y appoggiature,  la  glotte  se  resserre  au  moment  de 
la  première  note  courte,  pour  s'enlr*ouvrir  au  moment  de  la 
deuxième  longue.  Cesi  l'inverse  pour  la  note  lourrée.  La  glotte 
s*entr'ouvre  légèrement  pendant  les  appuis  du  stentato.  Elle  reste 
immobile  dans  le  mordant  et  le  gruppetto. 

«  9^  Le  laryngoscope  peni  montrer  de  visu  si  les  mécanismes 
laryngiens  soni  ou  non  méthodiques. 

«  IO""  La  capacitò  vitale  phonatrice  est  plus  grande  chez  Tadulte 
que  chez  l'enfant;  chez  Thomme  que  chez  la  femme  ». 

Tralasciamo  di  confutare  le  conclusioni  n.  8  e  10,  di  ordine  se- 
condario per  noi  ;  le  precedenti  avendoci  già  condotto  assai  lontano 
per  una  recensione.  Alla  conclusione  n.  9  risponderemo  con  la 
nostra  conclusione,  affrettandoci  a  riconoscere,  dal  già  detto,  Tin- 
dufflcienza.  —  Intendiamoci  bene:  in  riguardo  ai  soli  fenomeni  della 
fisiologia  complessa  —  dell' investigazione  laringoscopica  ;  e  questo 
perchè  —  ripeteremo  col  Bennati  —  la  materia  del  meccanismo 
del  canto  non  è  a  nostra  disposizione.  Le  investigazioni  radiolo- 
giche (Raggi  X)  ce  lo  provano  ancora  chiaramente. 

Attendiamo  dunque,  per  non  suscitare  ancor  più  confusione  e 
questioni  in  quest'arte  già  abbastanza  bersagliata,  che  la  scienza, 
nel  suo  continuo  sviluppo,  riveli  e  perfezioni  apparecchi  ed  istru- 
menti,  i  quali  mettano  al  nudo  questa  meravigliosa  materia.  Intanto 
nell'attesa  e  nell'impotenza  dì  osservare  completamente  le  cause 
di  questo  meccanismo,  perchè  non  addarsi  a  studiare  ed  osservare 
gli  effetti  di  esso,  raccolti  nella  fonetica  e  nella  glottologia? 

C.  So. 
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TH.  HOLléMAJIN,  Lehrimoh  dér  BHmmknnsi  fUr  BerttftsHmmer,  —  HAsbug,  1908. 
YerUf  TOB  ▲.  Bockelnumm. 

É  Tapplicazione,  in  forma  compendiosa,  delle  esperienze  tanto 
antiche  che  moderne  della  fisica  matematica  (acustica,  canonica,  ecc.) 
riguardanti  il  suono  musicale,  alla  delicata  funzione  di  accordare 
gli  instrumenti  musicali;  uno  studio,  che  crediamo  raro,  se  non 
unico,  in  questo  ramo  delle  conoscenze  scientifiche,  il  quale  restava 
pur  sempre  limitato  al  campo  sperimentale  teorico-pratico;  appog- 
giandosi quasi  esclusivamente  sul  lato  empirico  della  routine.  È 
hen  naturale  che  Torecchio,  questo  meraviglioso  instrumento  che 
la  scienza  nelle  sue  rivelazioni  non  potrà  mai  uguagliare,  sia  il 
coefilciente  principale  di  tale  funzione;  ed  aireducazione  di  esso 
alla  percezione  giusta  e  sana  del  suono  è  diretta  tutta  la  sapiente 
cura  dell'Autore. 

Ogni  strumentista,  e  tanto  più  ogni  accordatore  d* instrumenti 
temperati,  pel  quale  il  libro  è  stato  appositamente  redatto,  dovrebbe 
seriamente  e  ponderatamente  studiare  le  basate  cognizioni  ed  i 
solidi  ammaestramenti  che  TA.  espone  nel  suo  breve  lavoro. 

G.  So. 

Wagneriana. 

NICOLA  TA.BASBLL1I  La  vera  danna  nei  eoneetto  di  B.  Wagner.   Estratto  dalla 
Rinsta  Teairal»  HaUaw  (lo  Giagno  1902).  —  Napoli,  1902.  Melfl  0  Joele. 

Il  Tabanelli  ha  preso  occasione  da  alcuni  passi  AeWOpera  e 
Dramma,  in  cui  il  Wagner  paragona  Tarte  della  musica  ad  una 
donna,  per  svolgere  il  concetto  della  coscienza  e  della  individualità 
di  questa,  e  lo  ha  fatto  in  modo  degno  del  poeta  e  del  filosofo.  Se 
non  fu  precisamente  Tamore  di  una  donna  che,  nelle  tormentose 
vicende  della  vita,  influì  sull'arte  nuova  e  potente  del  Maestro,  fu 
certamente  la  poesia  ond'egli  circondò  la  donna  ideale,  che  gli 
fece  meglio  riconoscere  l'idea  della  musica.  Questo  del  Tabanelli 
è  un  eccellente  sviluppo  del  concetto  di  Wagner,  cui  questi  dovette 
gran  parte  della  sua  individualità  neirarte  e  nella  vita.      L.  Th. 

Ch.  TINOBNSy  Wagner  et  le  Wagneriani^  aa  point  do  tuo  Franfais.  ~  Paris,  1902.  Fiaoh- 
ìmchoT. 

Valeva  la  pena  di  pubblicare  questo  panfleto  per  raccogliere  ac- 
cuse infondate  e  perdere  il  tempo  a  scheggiare  villanamente  il 
vecchio  e  basso  tronco  della  volgarità?  —  Il  punto  di  vista  fran- 
cese? Ma  dov'è,  nel  libello  del  Vincens,  il  punto  di  vista  francese? 
Forse  nelle  memorie  del  1840  o  nelle  generosità  del  1861  o  negli 
urli  patriottici  venuti  su  dalla  guerra  prussiana?  La  Francia  che 
ha  compreso,  tardi   si  ma  pur  sempre  in  tempo,  Ettore  Berlioz  e 
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Cesare  Franck,  può  bene,  in  una  edizione  riveduta  della  sua  posa, 
comprendere  ed  amare  in  Riccardo  Wagner  l'artista  che  è  parte 
sua  come  è  parte  della  Germania.  Essa  ripara  e  merita  la  nostra 
stima.  E  ad  occultare,  ad  infinger  questo,  che  è  il  fatto,  non  vale 
la  prosa  del  sig.  Vincens,  un'  olla  podrida  de'  soliti  argomenti,  di 
vecchie  invettive  e  di  piazzate,  senza  un  punto  microscopico  qual- 
siasi che  denoti  una  conquista  decente  del  presunto  errore.       L.  Th. 

Cm.  A.  BERTRAND  —  J.  O.  PROJyHOMME,  he  Crépugeute  dee  Dieux.  Editàon  de  la 
Ré9Ué  d'art  dramaUjue.  —  1902.  Libnìre  Molière. 

Merito  principale  di  questa  guida  analitica  è  la  concisione.  In- 
fatti, dopo  le  complicazioni  necessarie  su  personaggi  e  fatti,  il  citare 
i  motivi  musicali,  che .  Wagner  ha  cosi  intuitivamente  intrecciati, 
può  bastare  a  chi  non  esce  dalla  pura  plasticità  esteriore.  Di  qui 
a  passare  a  concetti  di  ordine  più  elevato  sovvengono  altri  studi. 
Anche  pure  accettata  l'opinione  circa  la  sottigliezza  crìtica  e  si- 
stematica, con  la  quale  procede  Kartista  moderno,  bisognerà  pure 
concedere  che  l'analisi  di  un  libretto  e  d'una  partitura,  per  essere 
utile,  non  deve  creare  prevenzioni,  né  per  ciò  invadere  il  campo 
della  critica.  L.  Th. 

RICART  WAGNER^  El  Capvespre  del»  Deus.  Torcerà  jornada  de  la  Tetralogia  LMmU 
dtl  Nibfhmg.  Tradaciò  catalana  de  Geroni  Zaané  y  Antony  Sibera.  —  Barcelona,  1901.  Asso- 
ciació  Wafmeriana. 

Ecco  uno  de'  primi  saggi  della  propaganda  Wagneriana  intesa 
àM" Associazione  Wagner  di  Barcellona:  è  la. traduzione  in  cata- 
lano del  Ootterdammerung,  preceduta  da  uno  studio  di  Geroni  Zanne. 
Nel  verso  breve  catalano,  verso  che  si  è  presentato  spontanea- 
mente, si  nota  la  cura  di  rispettare  la  forma  originale.  Non  si 
volle  fare  una  traduzione  adattata  alla  musica,  perchè  si  intese 
di  far  conoscere  il  Wagner  come  drammaturgo.  Il  cominciamento 
è  di  ottimo  augurio.  L.  Th. 

ASSOCI  ACID  WAGNERIANA,  Eatatuts.  —  Barcelona,  1901. 

Se  alle  parole  faran  seguito  i  fatti,  V Associazione  Wagneriana 
di  Barcellona  si  sarebbe  posta  su  buon  terreno  per  isvolgere  il  suo 
programma.  Tutte  le  volte  che  mi  son  sentito  dire  che  le  Società 
Wagner  non  avevano  più  ra«<ione  d'esistere,  dal  momento  che  la 
musica  del  Maestro  era  già  sufficientemente  popolarizzata  dovunque, 
io  mi  son  dovuto  chiudere  nel  più  perfetto  silenzio,  comprendendo 
bene  ciò  che  s'intendeva  per  musica  di  Wagner.  La  prova  giusta 
che  l'opera  d'arte  di  R.  Wagner  non  è  intesa  è  nella  stessa  caduta 
delle  Società  una  dopo  l'altra.  Esse  hanno  equivocato  e  non  pote- 
vano rimanere.  Rimarrà  invece  e  farà  opera  alta,  degna  ed  utile 
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quella  che  recherà  un  vero  contrihuto  alla  comprensione  dell'arte 
di  Wagner,  della  sua  filosofìa,  del  significato  dei  suoi  poemi,  alla 
conoscenza  dei  suoi  mezzi  e  dei  suoi  fini.  Il  campo  d'azione  è  quello 
di  propagare  una  seria  cultura  wagneriana,  che,  per  essere  un 
reale  vantaggio  alla  cultura  in  genere,  non  è  a  discapito  di  nes- 
suna tendenza  speciale.  Gli  statuti  délV Associazione  Wagner  di 
Barcellona  s'informano  a  questo  criterio.  Bando  alle  solite  chimere 
dei  concerti  e  delle  diversioni;  veniamo  all'opera  con  serietà  e 
con  dignità.  Il  tempo  delle  jpose  dev  essere  passato  e  dimenticato. 

L.  Th. 

HOVaTON  STEWART  CSAlUBBBLAlNy  Bl  Drama  Wagnerid.  Tradadó  do  Joaqnim 
Pena.  —  Barcelona,  1902.  ▲mociaciò  Wagneriana. 

Questa  pubblicazione,  oltre  al  lavoro  diligente  e  sentito  del  tra- 
duttore, ha  la  sua  importanza  nel  dimostrare  i  serii  intendimenti 
culturali  da  cui  è  animata  l'opera  déìV Associazione  Wagneriana 
di  Barcellona.  A  questo  modo  si  prepara  e  propaga  nel  pubblico 
l'intelligenza  vera  dei  drammi  di  Wagner.  Noi  abbiam  visto,  in  Italia, 
a  che  ne  siamo  in  proposito  con  le  esecuzioni  nostre  superficialis- 
sime,  per  tacere  dei  concerti  che,  in  punto  all'arte  di  Wagner,, 
rimarranno  sempre  il  clou  della  degenerazione.  L.  Th. 

BSJ>UAm>0  L.  CHAVABRI,  m  AnUlo  del  Nihél%mgo.  Tetralogia  de  R.  Wagner.  Enaayo 
analitico  del  poema  y  de  la  mdsiea,  con  150  fbtograbados  y  ejemplos  mnsicalee.  Un  toI.  in-16 
di  pp.  287.  —  Madrid,  B.  Bodrigaet  Serra,  Editor. 

Lavoro  più  che  altro  riassuntivo  dell'opera  altrui  su  questa  ma- 
teria, esso  dimostra  buone  qualità  nello  scrittore  e  specialmente 
ordine  e  semplicità  nella  esposizione  dei  concetti.  Dallo  studio  ge- 
nerale su  la  storia  dell'opera,  sulla  sua  idea  fondamentale  e  la  sua 
forma,  l'A.  passa  all'analisi  speciale  cosi  del  poema  come  della  musica. 
E  qui,  anche  per  un  certo  sentimento  critico  non  estraneo  al  lavoro 
del  Ghavarri,  tanto  si  è  detto  ormai,  che  egli  per  il  primo  sa  di 
non  poter  pretendere  ad  originalità  alcuna.  In  complesso  però  egli 
ha  offerto  un  saggio  che  potrà  essere  utile  ai  cultori  dell'arto,  in 
un  paese  come  la  Spagna,  che  tiene  a  formare  un'opinione  libera 
e  seria  sulla  evoluzione  della  musica  moderna.  L.  Th. 

Varia. 

CABLO  ZANQABIKI,  Omino,  Tragedia  Urica.  -  Bologna,  1901.  Nicola  ZanielieUl. 

Questo  Caino  ricercava  uno  studio  un  po'  ampio:  ma  l'editore 
dimenticò  di  mandarcelo,  se  ben  richiesto,  quando  fu  pubblicato: 
oggi  è  tardi. 

Chi  à  letto,  e  ricorda,  la  Morie  d'Abele  di    Pietro  Metastasio  ? 
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S'intitola  «  azione  sacra  »,  raa  rende  imagine  d' un  mistero  cri- 
stiano cosi  come  un  tempietto  gesuitico  d*una  cattedrale  del  medio 
evo.  La  poesia  biblica  era  sembrata  rozza  troppo  al  Racine:  pen- 
sate quale  dovette  apparire  al  giocondo  poeta  italiano!  Se  non  che 
i  padri  ^ella  Chiesa  insegnavano  che  neìV Antico  Testamento  era 
il  simbolo  e  Tannuncio  del  Nuovo,  al  quale  usavano  assomigliarlo 
come  l'ombra  alla  figura  o  la  promessa  al  dono.  E  il  Metastasio 
accolse,  naturalmente, la  dottrina  a  suo  modo:  e  nel  primo  firatri- 
cidio  fìnse  il  presentimento  della  passione  di  Cristo,  e  adombrò  Giuda 
in  Caino  e  San  Giuseppe  in  Adamo.  Ma  un  Giuda  —  intendiamoci 
-r  quale  amavano  rappresentarlo,  con  più  d'enfasi  che  di  forza,  i 
pittori  del  Settecento  ;  e  uà  San  Giuseppe  pastore  arcadico,  con  tra 
le  mani,  in  luogo  del  giglio,  il  vincastro,  col  quale  guida  ai  citisi 
fioriti  del  melodramma  le  belanti  strofette  assettatuccie  e  vezzose. 
Non  v'à,  in  quest'azione  sacra,  forse  una  pagina  che  non  attinga 
imagini  frasi  pensieri  alla  Scrittura  o  alla  Patristica;  e  non  ve 
n'à  tuttavia  una  sola  in  cui  non  s'alteri  o  non  s'offuschi  il  senti- 
mento dell'originale.  La  possente  melopea  ebraica  illascivisce  di  ca- 
denze su  la  tibia  dell'auleda  cortigiano,  prodigante  i  trilli  e  i  gor- 
gheggi, per  il  diletto  delle  arciduchesse,  tra  i  lauri  dei  giardini 
imperiali.  Il  Metastasio  sa  distillare  il  miele  anche  dai  fiori  selvaggi 
della  Genesi,  e  piegar  in  ghirlande  soavi  fino  i  virgulti  della  selva 
fremente  déiV Apocalisse.  La  stessa  parola  del  Signore,  cosi  semplice 
nel  racconto  del  quarto  Vangelo  :  «  lo  sono  il  ìyuon  pastore,  e  co- 
nosco le  mie  pecore,  e  son  conosciuto  da  esse  »  (i)  diviene  nella 
Morte  d'Abele  trastullo  di  profuse  variazioni  bucoliche: 

Qaal  baon  pastor  son  io 
Che  tanto  il  gregge  appresza 
Che  per  la  eoa  salvezza 
Offre  8è  stesso  ancor. 

Conosco  ad  una  ad  una 
Le  mie  dilette  agnello 
E  riconescon  quelle 
Il  tenero  pastor; 

la  severa  sentenza  :  «  Ancora  per  qualche  tempo  la  luce  è  con 
voi;  camminate  che  non  vHncolgan  le  tenebre,  poi  che  chi  cam- 
mina  nelle  tenebre  non  sa  dove  si  vada  »  (2),  sì  fa  tema  a  VLn'arietta^ 
nel  languido  metro  caro  alle  pastorelle  : 


(1)  X,  n. 

(2)  GiovAHNi,  Xn,  35. 
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Con  miglior  dace 
Nel  gran  viaggio 
Finché  di  Inoe 
Ti  resta  nn  raggio 
Toma  al  perdato 
Primo  sentier. 

Che  se  t'ingombra 
L'ombra  più  nera, 
Indarno,  o  misero, 
La  via  primiera 
Fra  qnelle  tenebre 
Vorrai  veder; 

e,  nel  ricordo  deirangelo,  persino  il  Dio  degli  eserciti  non  sa  male- 
dire altrimenti...  che  in  agevoli  settenari  a  rime  baciate,  cosi: 

Vivrai  ma  sempre  in  guerra, 
Ma  dubbio  di  tua  sorte; 
Vivrai,  ma  della  morte 
Con  vita  assai  peggior. 

Alle  tne  brame  avversa 
Non  proda  rrà  la  terra 
Inutilmente  aspersa 
Del  vano  tuo  sudor  (1). 

Poi  il  tripudio  delle  canzonette  prorompe  : 

Dunque  si  sforza  in  pianto 
Un  cor  d'affanno  oppresso 
E  spiega  il  pianto  stesso 
Quando  è  contento  un  cor? 


Non  sa  che  sia  pietà 
Quel  cor  che  non  si  spezza 
A  questo  di  fierezza 
Spettacolo  crudel. 


Del  fallo  m'avvedo, 
Conosco  qual  sono. 
Non  chiedo  perdono. 
Non  spero  pietà. 


(1)  €  Quando  lavorerai  la  terra,  essa  non  ti  renderà  più  i  suoi  frutti  :  tu  sarai 
vagabondo  ed  errante  >.  Genesi  IV,  12. 
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Con  gli  astri  innocenti 
Col  fkto  ti  scusi. 
Ma  sento  che  abusi 
Di  toa  libertà. 


Ma  —  ammonisce  il  poeta  —  «  non  sarà  poco  giovevole  a  far 
«  comprendere  la  grandezza  del  mistero  che  in  questi  giorni  si 
«  celebra  »  (era  la  settimana  santa)  «  una  occasione  di  riflettere 
«  che  si  gran  tempo  innanzi,  e  fln  dal  principio  dei  secoli  sia  pia- 
«  ciuto  all'eterna  Provvidenza  di  prepararlo,  figurarlo  e  promet- 
€  torlo  ».  Non  gli  prestate  fede.  Non  è  Gesù,  questo  Abele  :  è  Nar- 
ciso vagheggiante  allo  specchio  dell'acque  Timagine  sua.  E  non  la 
mazza  del  fratello  l'uccide  :  muor  di  languore. 

La  Morte  d'Abele  fu  rappresentata  nella  cappella  imperiale  di 
Vienna,  l'aprile  del  1732,  con  armonie  —  come  allora  dicevano  — 
del  Rentier.  Chi  musicherà  il  Caino  di  Carlo  Zangarini  ?  Sono  tra- 
scorsi quasi  due  secoli  ;  e  tutto  in  questo  mezzo  è  mutato,  cosi  nel- 
Tarte  della  parola  come  nell'arte  dei  suoni.  Non  è  più  bn'«  azione 
sacra  »,  cotesta  ;  è  una  «  tragedia  lirica  »,  non  pur  profana  ma 
(nel  concetto  cattolico)  empia.  Qui  la  leggenda  si  svolge  senza  più 
impacci  di  esegesi  allegoriche  e  d'interpretazioni  morali  ;  e  la  rap- 
presentazione attinge  direttamente  alle  fonti  medesime  di  quell'arte 
in  cui  prima  il  mito  si  espresse,  il  carattere  e  il  colore  originale. 
Il  dramma  accoglie  cosi  tutto  il  meraviglioso  dell'epopea  primitiva  : 
gli  splendori  dell'Eden  vigilato  dai  Cherubini;  gli  amori 'degli  an- 
geli e  degli  uomini  ;  le  armonie  delle  stelle  e  i  sussurri  dei  fiori  ; 
e  le  voci  dei  mari  e  dei  monti,  dei  deserti  e  degli  abissi. 

Al  canto  di  Uriele,  in  cui  passa  —  come  un  brivido  —  il  ricordo 
dell'insidia  del  serpe  che  apprese  all'uomo  il  peccato,  risponde  l'o- 
sanna delle  schiere  celesti.  Ma  dalla  terra,  ove  tutte  le  cose  anno 
spirito  e  sensi,  un  inno  più  vasto  si  leva,  celebrante  la  gioia  delia 
vita  e  Tamore: 

Zeffiri. 

Voghiamo  taciti, 

cercando  pollini, 

rugiada,  pianti, 

baci  diamanti. 

Fiori, 

Siam  la  festa  del  mondo: 

dal  seno  suo  fecondo 

avemmo  nascimento; 

per  noi  la  madre  terra  esala  Tanima 

nelle  braccia  del  vento. 
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Mari. 


L'infinito  ha  sua  colla  in  messo  al  mare  : 

Teternità  dell'essere 

si  adagia  sopra  Tacqna  a  riposare. 

Deserti, 

Ma  noi  deirinfinito  siam  Fessensa  ; 
nulla  è  si  Tasto  e  sensa 
confine  come  questa  desolata 
mestizia  sconfinata. 

Abissi. 

Della  mestizia  più  grande  è  il  mistero  : 

nelle  nostre  Toragini 

chiosa  è  roscarità  del  mondo  intero. 


Cessa,  milizia  angelica, 
il  canto  di  terrore: 
noi  oonosciam  più  fulgido 
un  dio:  il  dio  d*amore. 
Per  lai  si  stringon  gli  esseri 
di  vincolo  fraterno  ; 
gloria  all'amore,  e  cantici, 
gloria  all'amore  etemo. 

In  questa  lotta  fra  il  Trascendentale  e  rumano,  fra  Jahveh  e  la 
Natura,  fra  il  Cielo  e  la  Terra,  è  il  motivo  della  tragedia.  L'uc- 
cisione di  Abele  non  rappresenta  che  un  episodio  di  queireterno 
contrasto:  nell'atto  del  fratricidio  è  il  primo  insoi^ere  della  Ra- 
gione contro  la  Fede.  L'eroe  ribelle  soccombe  ;  ma  il  suo  esempio 
non  sarà  stato  invano.  E  la  parola  ch'ei  pronuncia  morendo  rivela 
l'anima  paga,  poi  ch'egli  sa  che  la  vittoria  sul  tristo  nume  semi- 
tico è  riserbata,  nei  secoli,  all'uomo.  Ricordate  la  profezia  del  Gi- 
gante indomato  nei  «  Poèmes  barbares  »  ? 

Dien  triste^  Dien  jalonx  qui  dérobes  ta  f&ce, 

Dien  qui  mentais,  disant  qne  ton  ceavre  était  benne. 

Mon  sonffle,  o  Pótrissenr  de  l'antique  lìmon, 

Un  jour  redressera  ta  yictime  vivace. 

Tu  lui  diras  :  Adoro  I  Elle  répondra  :  Non  1 

Certo  non  tutto  in  questo  lavoro  è  da  lodare.  La  tecnica  del  verso 
tradisce  sovente  l'inesperienza  ;  e  la  dizione  non  è  sempre  corretta. 
Ancora:  certa  languidezza  di  numeri   e   molte   licenze  metriche 

Ri9itia  muticaU  italiana,  IX.  49 
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male  si  giustiflcano  con  rargomento  che  il  poeta  adduce:  «essere 
il  suo  lavoro  nato  a  servire  la  musica  »  ;  nessun*arte,  nella  tra- 
gedia, dev'esser  serva.  Sopra  tutto  poi,  si  desidererebbe  una  più 
agile  varietà  di  ritmi.  Ma  la  larghezza  e  la  novità  della  concezione 
sono  ben  degne  di  nota.  E  chi  confronti  questo  poema  con  la  maggior 
parte  dei  librelii  che  tante  lodi  ottengono,  tutti  i  giorni,  in  gior- 
nali e  in  periodici,  deve  pur  riconoscere  che  il  silenzio  serbato  dai 
nostri  critici  intomo  airopera  del  giovane  scrittore  bolognese  fu 
veramente  ingiusto. 

Ma  io  domandavo  :  Chi  musicherà  il  Caino  di  Carlo  Zangarini  ? 
Ahimè,  nessuno  forse.  Proci  da  trastullo,  i  compositori  italiani  pro- 
traggono Forgia  nella  casa  usurpata,  tra  le  braccia  delle  ancelle 
lascive.  E  Ulisse,  pur  troppo,  è  ancor  lontano.  R.  Q. 

Onoranm9  fiorenUiné  a  GioaéMno  ^otéini^  inftoffarudoai  in  Santa  Croce  il  nomime&to  si 
grande  maestro»  28  giugno  1902.  Memorie  pabblicate  da  Riccardo  Oandolfl.  —  Firenie,  1902. 
Tip.  GaUetti  e  Cocci. 

Nella  storia  dell'arte  della  musica  segna  una  nuova  data  memo- 
rabile il  fatto  della  inaugurazione  di  un  monumento  a  Gioachino 
Rossini  nel  Pantheon  di  Santa  Croce  in  Firenze,  là  dove  riposano 
le  sue  ceneri,  già  con  ben  affrettata  gelosia  ricondotte  nel  patrio 
suolo  che  egli  tanto  amò  ed  onorò. 

Il  23  giugno  1902  rappresenta  Tesaurimento  del  compito  assun- 
tosi dal  Comitato  per  le  onoranze  fiorentine  a  Gioachino  Rossini, 
che  veniva  costituito  nell'anno  1878  sulla  iniziativa  del  maestro 
Riccardo  Gandolfi  e  cominciò  ad  esplicarsi  col  promuovere  ed  ot- 
tenere, per  le  premure  vivissime  degli  onorevoli  Marietti  e  Torri- 
giani,  la  traslazione  da  Parigi  e  la  tumulazione  in  Santa  Croce, 
eseguita  con  la  massima  solennità  nella  occasione  di  un  avveni- 
mento importantissimo  per  Firenze,  quale  lo  scoprimento  della  fac- 
ciata di  S.  Maria  del  Fiore,  nel  di  3  maggio  1887. 

11  Comitato,  avente  a  capo  Tintelligente  ed  attivo  Presidente  del 
R.  Istituto  Musicale  di  Firenze,  marchese  Filippo  Torrigiani,  nel 
suggellare  la  lunga,  laboriosa  opera  sua,  ha  dato  alla  luce  una 
estesa  relazione  dovuta  al  Segretario  ing.  Giovanni  Pini,  la  quale 
ci  fa  conoscere,  tra  altro,  le  particolari  vicende  per  l'erezione  del 
monumento,  la  cui  esecuzione,  dopo  due  concorsi  banditi  fra  gli 
artisti  italiani  e  riusciti  negativi,  fu  affidata  al  professore  Giuseppe 
Cassioli,  e  ricorda  che  ad  affrettare  Teslto  contribuirono  sovratutto 
la  cospicua  offerta  di  lire  cinquemila  del  compianto  sovrano  Um- 
berto I  e  la  munificenza  del  signor  Carlo  Sonzogni  Juva  che  dette 
in  dono  lire  diecimila. 

É  noto  che  la  festa  inaugurativa  fu  sotto  ogni  aspetto  non  solo 
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decorosa,  ma  splendida,  imponente  ed  anche  commovente^  come 
quella  che  forzava  ad  espandere  Teco  artistica  della  grande  opera 
del  Maestro  Pesarese,  inoculata,  diremo  cosi,  nelle  fibre  dì  ciascun 
italiano  :  annunziata  al  popolo  con  un  manifesto  del  Comune  di  Fi- 
renze, presenziata  da  S.  A.  R.  il  Conte  di  Torino  per  S.  M.  il  Re, 
e  dal  rappresentante  del  Ministro  della  Pubblica  Istruzione,  ebbe 
il  concorso  di  una  esecuzione  musicale  elettissima  della  orchestra 
del  Liceo  Musicale  di  Pesaro,  diretta  dal  maestro  Pietro  Mascagni 
e  del  celebre  tenore  romano  Francesco  Marconi  che  con  Torchestra 
stessa  intonò  il  Cuius  anfmam  dello  Stabai  Rossiniano.  E  davvero 
la  inaugurazione  meritava  siffatta  solennità,  perchè  il  fatto  in  tanto 
può  segnalarsi,  in  quanto  non  si  tratta  di  una  semplice,  comune 
manifestazione  di  monumentomania,  ma  di  un  atto  di  omaggio  e  di 
riconoscenza,  plaudente  Tltalia  tutta  con  assenso  generale,  senza 
Teffetto  di  gare  meschine  politicanti,  quali  si  riscontrano  bene  spesso 
in  occasioni  consìmili. 

Una  breve,  ma  sintetica  commemorazione  dettata  dal  Maestro 
Cav.  Gandolfi,  il  quale  pure  nel  1887  per  Tavvenuta  tumulazione 
aveva  tenuto  un  discorso  sul  Rossini,  non  mancò  di  richiamare 
Tattenzione  —  che  il  disserire  con  esame  analitico  sarebbe  stato 
superfluo  di  fronte  alla  fama  indiscussa  ed  incrollabile  del  Rossini 
^  sui  punti  capitali  della  carriera  del  grande  Maestro,  sulla  ec- 
cellenza di  quel  genio  divinatore,  che  lasciò  tanto  tesoro  di  gloria 
italiana. 

Questa  commemorazione,  da  cui  sorge  vero  incitamento  alle  ve- 
nienti generazioni,  è  stata  stampata  unitamente  alia  relazione  del 
Gomitato  ed  affinchè  la  pubblicazione  riescisse  essa  stessa  un  pic- 
colo monumento  di  affetto,  fu  ricorso,  e  non  invano,  ad  aumentarne 
il  pregio  con  la  collaborazione  di  illustri  scrittori,  quali  G.  Manni, 
I:  Del  Lungo,  G.  Mazzoni,  E.  Masi,  A.  Conti,  A.  D*Ancona,  F.  Mar- 
tini, G.  Biagi  e  il  barone  Podestà. 

Vi  si  annoverano  anche  tre  facsimili  d*autografl  Rossiniani,  cia- 
scuno dei  quali  ha  importanza  speciale,  e  cioè  la  piccola  melodia, 
esistente  nella  Biblioteca  del  R.  Istituto  Musicale  di  Firenze,  che 
è  una  delle  tante  varianti  musicali  improvvisate  dal  Rossini  sui 
versi  metastasiani  «  mi  lagnerò  tacendo  della  mia  sorte  amara  », 
una  lettera  del  15  settembre  1864  al  Presidente  delllstituto  stesso 
nella  occasione  di  una  prova  di  studio  nel  giorno  onomastico  del 
grande  Maestro,  memoria,  per  cosi  dire,  da  tenersi  come  tutelare 
pegno  di  affetto,  e,  da  ultimo,  la  riproduzione  di  un  documento 
consistente  nella  petizione  del  10  giugno  1846,  con  la  quale  cospicui 
cittadini  bolognesi  si  rivolgevano  ai  cardinali  riuniti  in  conclave 
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per  chiedere  riforme  in  senso  liberale.  La  firma  apposta  dal  Ros- 
sini alla  detta  istanza  distrugge  senza  lasciare  alcun  dubbio  la 
triste  leggenda  che  lo  affermava  alieno  dal  movimento  precursore 
del  nostro  riscatto,  ed  a  questo  proposito  è  notevole  la  documen- 
tazione Illustrativa,  con  cui  si  offre  la  prova  che  egli  assistette 
alla  esecuzione  di  un  concerto  dato  dalla  Società  Filarmonica  Fio- 
rentina il  29  giugno  1848,  avente  per  iscopo  di  aiutare  il  Gomitato 
di  soccorso  delle  famiglie  dei  militi  volontari  fiorentini. 

Egregiamente  riprodotti  dal  R.  Istituto  Geografico  Militare,  oltre 
i  detti  facsimili,  troviamo  due  ritratti  del  Rossini  in  età  diverse: 
il  primo  che  lo  rappresenta  a  cinquantun*anni,  tolto  da  una  inci- 
sione del  comm.  Gatti,  il  cui  originale  fu  dipinto  da  Ary  SchefTer 
a  olio  nel  1843,  e  Taltro,  su  fotc^rafla  con  dedica  offerta  alla  si- 
gnora D'Ancona  nel  1862,  che  ritrae  mirabilmente  le  sembianze  del 
vecchio  Maestro;  troviamo  il  monumento  dello  scultore  Gassioli,  il 
ritratto  di  quest'ultimo,  che  il  monumento  raccomanda  alla  poste- 
rità, nonché  quello  del  Presidente  marchese  Filippo  Torrigiani.  In- 
teressante, infine,  la  curiosità  di  due  ventagli  ornati  del  ritratto 
del  Maestro  e  dei  cantanti,  ideati  in  Spagna  in  memoria  della  ese- 
cuzione delle  sue  opere  nella  romantica  terra  latina  che  cercava 
ogni  mezzo  per  tributargli  plausi  di  universale  entusiasmo. 

Valgano  questi  pochi  cenni  per  invogliare  gli  artisti,  gli  studiosi,^ 
a  leggere,  a  possedere  l'attraente  pubblicazione.  E.  M. 

6.  aiOlfOBINI,  Vita  di  Giuseppe  Verdi.  Libro  per  ì  nguii.  —  Milano,  1902.  L.  F.  CogUati. 

Accettiamo  anche  la  Vita  di  Giuseppe  Verdi  per  i  ragazzi^  e 
lusinghiamoci  che  non  a  loro  soltanto  essa  valga  ad  apprendere  la 
semplicità  e  la  modestia.  Altri  utilissimi  ammaestramenti  potrà  rica- 
vare la  nostra  gioventù  da  una  vita  dedicata  al  lavoro,  inspirata 
ad  alti  ideali  e  compiuta  beneficando.  Ma  mi  pare  che  il  libro  in 
qualche  sua  pagina  diventi  troppo,  o  troppo  poco,  musicale  a  seconda 
della  coltura  dei  ragazzi  dai  quali  sarà  letto  ;  e  che  molti  aneddoti, 
che  l'autore  si  compiacque  di  raccogliervi,  sieno  puerili  e  forse  non 
tutti  autentici.  Le  piccole  mende  che  rilevo  in  una  rivista  musicale 
non  tolgono  però  che  il  breve  opuscolo  corrisponda  all'indirizzo 
assai  lodevole  per  cui  l'autore  Io  ha  immaginato.  0.  C. 

Omaggio  a  BeUini  net  primo  centenario  della  sua  nascita.  Un  toI.  Ib-4,  flg.  »  Catania, 
a  cura  del  Circolo  BtUini. 

Giuseppe  Giuliano,  Presidente -Direttore  del  Circolo  Bellini^  per 
celebrare  degnamente  la  ricorrenza,  pubblica  a  sue  spese  questo 
grosso  volume  in  4^,  ricco  d' illustrazioni  interessanti  che  racchiude 
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scritti  e  pensieri  di  persone  più  o  meno  illustri  nel  campo  delle 
lettere,  delle  scienze  e  delle  arti. 

La  prima  parte  contiene  :  «  Cenni  biografici  (autore  O.  Paola  Di 
Lorenzo)  —  V Opera  jt arte  (autore  Prof.  A.  Soffadini)  —  Una  let- 
tera al  cav.  Giuliano,  con  riproduzione  di  musica  autografa  inedita 
di  Bellini  e  falbero  genealogico  della  famiglia  ».  ^  «  Il  pensiero 
moderno  e  V.  Bellini  »  è  il  titolo  della  seconda  parte.  Qui  sono 
raccolti  i  pensieri,  quasi  mai  interessanti,  a  dire  il  vero,  degli  illustri 
noti  ed  ignoti. 

La  parte  terza  ò  certamente  la  più  interessante.  Costituita  da 
ricordi  ed  appunti  storici,  contiene:  <  Bellini  a  Messina,  1832  —  Bel- 
lini a  Catania,  1832  —  Bellini  a  Palermo,  1832  —  Specchietto  delle 
opere  teatrali  di  V.  Bellini  e  dei  primi  esecutori  —  Lettera  inedita 
autografa  di  Y.  Bellini  —  Diario  della  traslazione  delle  ceneri  di 
Bellini  in  patria,  1876  —  Il  Circolo  Bellini  dal  1876  al  1901  — 
Elenco  delle  composizioni  musicali  di  V.  Bellini.  —  E  chiude  il 
libro  r  interessante  bibliografia  Belliniana  del  Viola,  di  cui  s*è  già 
discorso  in  questa  Rivista. 

Se  anche  questa  pubblicazione  non  raggiunge  degnamente  lo  scopo 
che  si  propone,  varrà  pur  sempre  a  dimostrare  l'animo  eletto  ed 
il  nobile  entusiasmo  d'arte  di  chi  Tha  promossa.  B. 

O.  nOBBRTy  I*a  Mu8ique  à.  Paris^  1899-1900.  —  Paris,  Libnirie  Oh.  DelagnTe. 

¥i  sono  il  quinto  e  sesto  volume  riuniti,  affatto  simili  ai  prece- 
denti. Non  voglio  ripetermi  affermando  che  nella  critica  briosa  del 
Robert  ci  sono  buone  cose,  quantunque  non  sempre  si  possa  andar 
d'accordo  con  lui;  mi  dispiace  di  constatare  la  giustizia  sommaria 
ch'egli  fa  del  Zarathustra  di  Strauss.  Fra  altro  noto  un  capitolo 
in  elegante  forma  di  dialogo  sul  Tristano\  l'À.  sostiene  che  i  due 
amanti  non  si  hanno  a  considerare  quali  addetti  alla  filosofia  di 
Schopenhauer;  perchè  non  sono  dei  <c  rassegnati  ».  A.  E. 

-  Memoria  dei  Coneervatorio  de  Mueiea  de  Buenoa  Aires^  1901.  —  Baenoa  Aires,  1902. 
Impronta  de  La  Naeùm. 

Come  Annuario,  le  informazioni  copiose  e  assai  onorevoli  sugli 
studi  musicali  che  si  svolgono  nel  Conservatorio  di  Buenos  Aires 
ci  confortano  a  pensare  che  anche  laggiù,  oltre  l'Atlantico,  si  è  in 
continuo  progresso.  Ecco,  noi  siamo  di  fronte  a  una  serie  di  risul- 
tati pratici,  a  molti  saggi,  concerti,  esercitazioni;  esprimiamo  un 
modesto  desiderio,  e  cioè  che  ci  si  faccia  conoscere  a  mezzo  di 
quali   programmi   d'insegnamento  si  giunga  a  simili   risultati. 

L.  Th. 
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AJ>'BJ*AIJ>A  JfETTEi  Mensel  y  OreUi.  Cvento  LixioQ  in  tris  aetos  7  óiioo  coadroe.  Vei 

Bs(ttfioU  d.  Y.  LI.  YidAl,  Llimona  y  BoceU.  Baroeloiu. 
—  Ton  y  Guida  [Sdntil  und  GréM)  BondalU  musical  Àlvmanya  traduhida  al  Oatali  7  aplieada 

A  la  mdaiea  per  Joan  Mancali  7  AnioD7  Bibara.  —  BanalMia,  1901.  Jorentat. 

Sulla  traduzione  spagnuola  poco  c*ò  a  dire  :  si  adatta  alla  musica 
con  verso  focile  e  contiene,  lungo  il  testo,  1*  indicazione  dei  temi, 
i  quali,  mediante  numero  e  titolo,  si  possono  riscontrare  in  una 
tavola  in  cui  sono  riprodotti  graficamente. 

L*altra  versione  in  catalano  —  ammesso  che  in  questa  lingua 
pur  debba  essere  anche  il  nome  de*  personaggi  principali  —  ha 
sacrificato  airesattezza  deiraccentuazione  i  nomi  medesimi,  oltre 
a  particolarità  diverse,  dalle  quali  si  sarebbe  potuto  prescindere  in 
una  traduzione  libera,  e  cosi  il  nome  di  Hànsel,  che  in  catalano 
equivarrebbe  a  JaneU  ha  obbligato  a  sostituirlo  con  Ton  o  Toni. 

L.  Th. 

THE  CHICAGO  OMOHESTEA,  JOsvtUh  BwféH  1901-190». 

È  Telenco  delle  opere  (sinfoniche  in  massima  parte)  eseguite 
durante  la  predetta  stagione,  coirunito  repertorio  di  questa  Or- 
chestra, il  quale  è  semplicemente  meraviglioso.  Come  tutti  sanno, 
essa  è  una  delle  migliori  del  mondo  e  tiene  il  primo  posto  in 
America;  dirigente  ne  è  Mr.  Teodoro  Thomas.  L.  U. 
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Cassetta  Hasieale  (Milano). 

N.  15.  —  G.  Roberti,  Stendhal  e  ìa  mtiMco.  —  Patan,  Prospetto  deUe  opere 
nttove  straniere  rappresentate  neWanno  1901. 

N.  16.  —  Patan,  Prospetto  delle  opere  ecc,  (cont.). 

N.  17.  —  P.  MoLMENTi,  Arte  e  storia:  San  Marco. 

N.  18.  —  A.  CoRTELLAy  Concerti  da  teatro  e  concerti  da  sàia.  —  M.  Thbr- 
xioffov,  Propasta  ai  Settori  éPIstiMi  musicati  (di  una  scuoia  di  letture  e  di 
Ulustrasioni  poetiche).  —  N.  Tabahelli,  CHurisprudema  teatraìe. 

N.  19.  —  Bibliografia.  —  CorrispondenEe. 

N.  20.  —  E.  Chicchi,  I  capricci  della  cronaca.  —  «  Lorensa  »  di  E.  Ma- 
scheroni al  S.  Carlo  di  Napoli. 

N.  21.  —  A.  CoRTBLLA,  Concerti  da  teatro  e  concerti  da  sala.  —  U.  Peici, 
Come  è  stata  fatta  Veducasione  musiccde  di  Boccacannuccia. 

N,  22.  —  A.  Balladori,  Il  canto  corale  nelle  scuole  nomudi.  —  A.  Cortblla, 
Parole  di  cronaca. 

N.  28.  —  U.  Pesci»  La  musica  e  i  principi  di  Casa  Savoia.  —  N.  Tabanelli, 
Giurisprudensa  teatrale. 

N.  24.  — -  U.  Pesci,  La  musica  e  i  principi  di  Casa  Savoia, 

N.  25.  —  P.  MoLMBNTi,  Curiosità  storna:  Cicisbei  veneziani. 

N.  26.  —  G.  Gabardi,  L'inaugurasione  del  monumento  a  Rossini  in  S.  Croce 
a  Firenze. 

N.  27.  —  G.  G.  Rossiniana,  L'Oratorio  •  S.  Francesco  »  del  P.  Hartmann 
deirOdeon  di  Monaco. 

La  NvoTa  Musica  (Firenze). 

N.  76.  —  L.  Bicchierai,  GU  esami  di  violino  àWIstituto  musicale  di  Firenze. 

N.  77.  —  A.  R.  Naldo,  Corriere.  —  L.  Viyarelli,  Paolo  Guetta.  Il  canto 
nel  suo  meccanismo.  Rassegna  bibliografica.  —  A.  Falconi,  I  trattati  di 
S.  Jadassohn. 
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MoBlea  saera  (MUano). 

N.  4.  —  J  decreti  deUa  8.  C.  dei  HH  in  materia  di  muatòa  Mera,  —  Sihgbbo, 
Organi  di  chiesa  e  organi  di  eaneerto, 

N.  5.  —  I  decreti  delia  3.  C.  dei  riti  cec,  —  M.  Horv,  Ancora  deOa  mi*- 
8iea  eaera  in  Boma,  —  O.  Wiidinger,  Attraveno  i  paesi  tedeschi.  —  Organisti 
e  organari. 

N.  6.  —  I  decreti  della  8.  (7.  dei  riti  ecc.  —  Grassi-Lamdi,  La  scala  dia- 
tonica dalla  sua  origine  al  suo  compimento.  —  Organisti  e  organari. 

Basgetrna  Greiroriana  (Roma). 
N.  4.  —  Jahbsixs,  Saggio  estetico  suOe  melodie  gregoriane.  —  Un'armanie- 
sasione  gregoriana  di  2>.  L.  Porosi.  ~  G.  Mibcati,   Di  alcuni  antichi  riti 
Anconitani. 

N.  5.  —  P.  Wagner,  Le  due  melodie  delT  Inno  *  Ave  Marie  SteUa  >.  — 
P.  DE  Mbibtir,  L'ascensione  del  Signore.  —  B.  Baralli,  I  Benedettini  di 
Soksmes  e  la  restauraeione  gregoriana,  —  Trascrisione  ed  esecueione  deOe 
melodie  gregoriane. 

N.  6.  —  Jaebbimb,  Saggio  estetico  ecc.  —  Mercati,  Note  liturgiche.  —  L.  D., 
Intorno  le  trascrieioni  gregoriane. 

Rassegna  Nasionale  (Firenze). 
!•  Loglio  1902.  —  E.  Mozzoni,  Le  feste  Rossiniane.  —  Lettere  inedite  di 
G.  Bossini. 

BlTlsta  Teatrale  Italiana  (Napoli). 
1°  Maggio.  —  0.  NoTi^    Un  musicista  popolare  {Antonio  Massóimni).  — 
6.  Ganbtaqoi,  Di  un  memoriale  di  O.  B.  Bubini. 
V  Qiagno.  —  N.  Tabanelli,  La  vera  donna  nel  concetto  di  B,  Wagner. 

FRANCESI 

La  Yoix  parlée  et  ehantée  (Paris). 

Mai.  —  GniLLEMiE,  Les  premiere  élémente  de  Tacoustique  musicale. 

Join.  —  E.  Gellé,  De  la  résonnanee  dee  eone  vocaux.  Bàie  du  voile  dans 
la  vdx  de  fausset  —  A.  Lenoel-Zeyort,  I/inftuence  passionneUe  sur  le  son. 

Jaillet.  —  GuiLLEMm,  Les  premiers  éléments  de  Tacoustique  musicale. 
Le  Conrrier  masieal  (Paris). 

N.  7,  8.  —  Daubrebbe,  Le  coure  d'histoire  de  la  musique  de  M,  Bourgault- 
Ducoudray  (suite). 

N.  9.  ~  Marmold,  C.  Debussy,  et  le$  e  Noetumes  >. 

N.  10.  ~  Debat,  La  première  de  •  PeUéas  et  Mélisandre  ». 

N.  11.  ~  àrend,  Anaìyse  harmonique  du  prelude  de  «  Tristan  et  leeutt». 
—  Datjbrebbb,  Le  cours  de  M.  Bourgault^ Ducoudray:  La  Musique  Busse 
(Baite),  Moussorgski. 
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N.  12.  —  Abend,  AnaJyse  harmonique  du  prelude  de  «  Tristan  et  IteuU  ». 
—  Daubrksbe,  Le  coure  de  M.  BùurgauU'-Ducoudray  \  La  Muiique  Susee 
(Baite).  —  DiBAT,  «  La  Troupe  Jolicaur  » . 

Le  Gnide  Hnsioftl  (Bruxelles). 
N.  14,  15,  16,  17,  18.  —  D'  J.  de  Jono,  Oà  sommee-noue?  Oà  alhns-nous ? 
Tradnit  par  FL  yan  Diiyse. 

N.  14.  —  H.  Imbkrt,  Une  apoihéoee,  —  L.  Yierni,  Lea  Symphomee  pouir 
orgue  de  Ch.  M.  Widor. 

N.  15.  —  M.  R.,  Ferruccio  Susoni. 

N.  16.  —  M.  R.,  Vieux  alme,  vieux  avertissemenU. 

N.  18.  —  H.  Imbert,  Première  représentation  à  VOpéra-Gomique  de  e  PeUéas 
et  Méìisandre  » . 

N.  19-20,  21-22.  —  Ern.  Clossom,  Hans  de  Buhw  et  ìes  eonates  de  Bee- 
thoven. 

N.  19-20.  —  May  db  Rudder,  Mélodies  religieuses  de  J.  S.  Bach. 

N.  21-22.  —  E.  Imbert,  €  Orsola  > ,  drame  lyrique  en  troie  actee,  musique 
de  MM,  P.  L,  HiHemacher,  —  «  Le  Crépuecule  dee  Dieux  »  de  B,  Wagner, 
Première  représentation  en  France, 

N.  23-24.  -—  H.  Imbert,  c  La  Troupe  Jólicceur  » .  Comédie  musicale  en  troie 
actes,  musique  de  M,  A.  Coquard  (Crìtica  favorevole). 

N.  25-26.  —  E.  E.,  Une  soirée  à  Bavenne  (Parla  cod  entusiasmo  delFese- 
cazione  del  Tristano  diretta  da  V.  M.  Yanzo).  —  M.  Rbmt,  A  propos  de  con- 
eours  de  Conservatoire. 

Le  Hénestrei  (Paris). 

N.  14-26.  —  Paul  d'Estrées,  L'art  musical  et  ses  inierprètes  depuis  deux 
siècles  (coni). 

N.  14-16.  —  J.  Tibrbot,  Notes  d'ethnographie  musicale:  ìa  mutique  dea 
Arabes  (contin.). 

N.  14,  16,  20,  24,  25.  —  Camilli  Le  Sekke,  La  musique  et  le  ihéàire  aux 
Salone  de  1902  (la  solita  annuale  rivista  più  o  meno  critica  delle  opere  ispirate 
anche  lontanissimamente  alla  mnsica  od  al  teatro,  esposte  nei  Salons  di  Parigi). 

N.  19.  —  Un  ihéàtre  juif  au  XVIII*  siede  (è  una  interessante  notizia  che 
il  sig.  E.  N.  ci  dà  intomo  ad  un  tentativo  di  teatro  israelita  fatto  nel  se- 
colo XVIII  a  Francoforte,  di  nn  genere  analogo  a  qaello  deirodiemo  teatro  del 
sobborgo  Hackney  di  Londra,  e  deirannnnziata  grande  scena  lirica  di  Brooklyn 
in  America). 

N.  25.  —  0.  Bn.,  Le  Musée  Liszt  à  Weimar. 

Le  Théàtre  (Paris). 
Avril  II.  —  Resoconto  delle  attnalità  parigine  (nulla  in  qnesto  numero  che 
riguardi  la  musica). 
Mai  I.  —  Numero  specialmente  consacrato  alla  «  Samaritaine  >   di  Rostand. 
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Mai  IL  —  Tratta  degli  aitimi  saocessi  del  YaadeTiUe,  e  Le  Maaque  >  e  e  2> 
Chat  et  le  Chérubm  > ,  e  del  trionfo  al  teatro  dea  Oapacinei  di  e  Choneheite  ».  — 
Ritratto  della  Sig.  Sigrìd  Arnoldson  nella  •Mtffnan». 

Jnln  I.  —  <  Oriola  >  à  VOpéra,  e  Le  CrépuectUe  dee  Dieux  »  au  Chàteau 
d'Eau,  par  A.  Jnllien. 

Join  II.  —  Tìiéitre  National  de  V  Opera  Ckmique:  <  PéUéaa  et  MéHeandre  » 
(con  numerose  e  ricche  illnatrazioni). 

Beine  d'Art  dramatiqoe  (Paris). 
N.  5.  —  Q.  Servières,  La  représentation  en  franfais  dee  csuvres  de  Wagner, 

—  J.  G.  Frod*hoiiiie,  La  première  de    •  Lohengrin  ».   —  B.  Rollano,  Le 
€  Feuerenot  >  de  B.  Strame. 

N.  6.  —  Bruss,  Le  bon  Dieu,  la  Mueique  et  le  Peuph. 

Berne  d'histoire  et  de  eritlqae  mosteale  (Paris). 

N.  4.  —  J.  C.»  LexécuUtm  de  la  Messe  de  Baeh  en  à  minenr  au  Canàer- 
vataire,  —  L.  Schmiider,  M,  Cìatule  Debussy.  —  Coquard,  c  La  Troupe  J<h 
lic€sur  ».  —  GiRAUDET,  La  déelamation  ìyrique  et  Veneeigneme^  du  ehant,  — 
QuiTTARD,  Les  années  de  jeunesse  de  Bameau, 

N.  5.  —  J.  CoMBARiEu,  Francis  Piante,  —  SchkeidbRi  «  PeUéas  et  Méhsandre  » 
(Debussy).  —  Chamtayoime,  c  Orsola  »  (HiUemacher).  *  Feuersnot  »   {Straues). 

—  Chilebotti,  Chansons  frangaises  du  XVI*  siede.  —  Lalot,  Tomas  Luis 
de  Victoria.  —  Guittard,  Les  années  de  jeuneese  de  Bameau. 

N.  6.  —  **  Ire  Conservatoire  National  de  musique  et  de  déelamation.  — 
y.  DIndt,  a  propos  du  prix  de  Bome:  le  régionaUsme  mueieàl,  —  Rollai»)  B., 
La  musique  et  VMstoire  generale.  —  D*Atkil  R.  M.,  I  Gruy  Bcparts  et  la 
musique  à  Nancy.  —  Combarieu  J.,  Esthétifue  musicale. 

TEDESCHI 

Mnslkalisches  Wcchenblatt  (Leipzig). 

N.  16,  17,  18,  19.  —  Ueber  Japanische  MusiM,  di  H.  Riemann. 

N.  (20),  21.  —  Crìtica  interessante  di  un  metodo  di  canto  dorato  alla  Si- 
gnora Marie  Schroeder-HaafstaengL 

N.  (22),  28,  24.  ~  W.  M^mnich,  Ist  cine  besondere  Vorseichnung  der  McUtom- 
arten  berechtigt? 

N.  (25),  (26),  27,  28.  —  R.  Wichenhaosber,  Bichard  Wagner  ale  Erstèher. 

Nene  Mnsikalisehe  Presse  (Wien). 
N.  (14),  15,  16.  —  H.  Geibler,  Die  Tonio  Sohfa-Methode. 
N.  (17),  18.  ~  GiiBLER,  Theatermusiker. 

N.  21.  —  Die  Spiélweise  einiger  SteUen  in  Beethoven's  Klavierwerkenf  di 
Th.  y.  Primmel. 
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Hene  Mnsik^Zeitiiiiir  (Stattgart-Leipzig). 

N.  7,  9, 10, 11, 12.  ~  Pìaudereien  Uber  neuere  Haus-  und  Salanmusik  ▼.  B.  B. 
(Artìcolo  istrattÌTo  con  speciale  rigaardo  ai  componisti  slavi  e  francesi). 

N.  1,  8,  9.  —  Die  DeuiseJie  Operette  vor  und  nach  Johann  Strause  t.  Alfred 
Mello  (Stadio  critico). 

N.  7,  8.  —  Kanradin  Kreutger  ala  SttUtgarter  HofkapeUmeister  t.  Radolf 
Kraass. 

N.  7,  9,  10.  —  Leo  SUAtvé  Uber  die  Musik  t.  Dr.  A.  Schaz. 

N.  7.  —  «  Orestes  »  pan  Fétix  Weingartner  t.  Victor  Fleischer  (Resoconto 
critico  della  trilogia  del  W.  tolta  dall*  <  Oreatiade  »  di  Eschilo),  —  Dos  itti- 
gendelÀchi  und  der  photographierie  Ton  y,  Dr.  A.  Schùz  (Si  parla  di  onoTe 
scoperte  elettro-tecniche).  —  Der  •  Imprùoieaicr  »  voti  Eugen  d^ Albert  t. 
Ad.  Sohùltze  (Resoconto). 

N.  8.  —  Nicolo  ZingardU  t.  A.  ▼.  Winterfeld  (In  occasione  del  150»<»  anni- 
yersarìo  della  nascita  del  Z,,  4  Aprile  1752). 

N.  9.  —  Saoul  wm  KocMaìàki  und  teine  Oper  «  Bymond  »  ▼.  Karl  Wolff-Kdln. 

—  «  Der  Haubenkrieg  eu  WiMràbwrg  »  v.  A.  H.  (Opera  comica  di  Meyer-Albers- 
lebens. 

N.  10.  —  «  Xa  Germania  » ,  l/yriechee  Drama  m  vier  Ahten  wm  Luigi  lUiea, 
Muàk  von  Alberto  Franehetti  v.  Erwin  (Critica  benevola).  —  Carlo  Mussi- 
neUi  T.  W. 

N.  11.  —  Schiller  und  die  Oper  ▼.  A.  y.  Winterfeld  (Opinioni  schilleriane 
sniropera  e  dramma).  —  €  Luise  >  Musikroman  in  vier  Ahten  von  Gustave 
Charpentier  y.  A.  Si  (Se  ne  constata  il  sncoesso  sempre  crescente  in  Oermania). 
~  Schumanns  Faust  Scenen  v.  Prot  Wiih.  Weber- Aasbarg.  —  Vici  Larm  um 
Nichis,  Oper  in  vier  AkUn  von  E.  VUliers  Stanford  t.  Engen  Segnitz  (Reso- 
conto della  1*  rappresentazione  in  Germania  [Leipzig]  dell'opera  dell*  insigne 
compositore  inglese). 

N.  12.  —  WaUer  von  der  Vogelweide  y.  Prof.  Hermann  Ritter-Warzbarg 
(Cenno  storico-critico  del  e  più  tedesco  »  tra  i  Minnesftnger). 

Neve  Zeitsehrift  flir  Mnslk  (Leipzig). 
N.  15.  —  Fine  delVarticolo  di  6.  Capellen  Osnabrack  sul  sistema  di  S.  Sechter. 

—  Karl  Pottgiesser  parla  delFopera  Der  Haubenkrieg  su  WOrsburg,  datasi  a 
Monaco. 

N.  16.  —  Max  TrUmpiliiann,  Ein  neues  Passions-Oratorium  N.  Felix 
Woyrsch, 

N.  17.  —  Dr.  Victor  JoaS)  Eugenio  di  Pirani,  —  Rob.  Mibsiol,  Vikior 
Langer, 

N.  18.  —  Martin  ObkrdOrffir,  Adolf  Jensen  als  Liedescomponist,  —  E.  Pott- 
GiEBBER,  €  Jung  Heinrich  >  (Opera  romantica  di  Karl  Yon  Perfall). 

N.  19.  —  E.  Siegfried,  Des  «  Andante  con  moto  »  aus  dem  Quartett  D  moU 
von  Franz  Schubert. 

N.  20.  —  Fr.  Bòbenbero,  Ueber  absolutes  Tonbeumsstsein,  —  Benno  Gbiqer^ 
Phantasiesiikke  in  Schumann's  Manier, 
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N.  21*22.  —  HiLDE  Stradal,  <  Em  Gottgesandter  »  (Poesia).  —  àugubt 
Stradal,  Der  Einfluss  Franta  LisBt's  auf  die  Munkwelt  (Beirartioolo  con  raf- 
fronti che  dimostrano  rinfluenza  di  Liszt  sullo  stile  di  Wagner).  —  Augusta 
GOtse,  Zur  Auffùhrung  des  e  HeUigen  Eli$abeth  >  von  Fr.  Liszt^  ixm  31  Mai 
1902  im  Hofiheater  su  Weimar,  —  Rob.  Mubiol,  Fr.  Lisst  aU  Goethe-Cam- 
ponisi,  —  Karl  Pottgibsser,  Li8£i-Pàdagogium  (Recensione).  —  Dr.  Victor 
Joss,  Max  KUnger's  Lissi-Biisie, 

N.  23-24.  —  Max  Hebemanm,  TonlcUnstler-Veraammlung  de$  aUgememen 
deutschen  Musikvereins.  —  Auqust  Stradal,  Anton  Bruckner.  —  Bob.  Musiol, 
Frane  Liset  ab  Goethe-Componist.  B,  Wagner's  <  Faust-Ouvertwre  »  und 
%hre  Auffuhrungen,  —  Max  Hehemank,  Einiges  eu  lAszfs  •  Christus  » .  — 
Dr.  Victor  Joss,  Eine  framóaische  Stimme  Uber  B,  Wagner  a%u  dem  Jahre 
i869.  —  Max  Rikoff,  €  PeUéas  und  Méìiaandre  » ,  Musik  von  'Claude  Debussy 
(Critica  con  riserbo).  —  Ernst  GaNTHER,  Max  Beger  ab  Lieder-Oomponist 

N.  25,  26.  —  AuousT  Stradal,  Anton  Bruckner  (Ci  rassegna  sulle  opinioni 
artistiche  di  Bmckner  e  rileva  Timportanza  di  qaesto  musicista  nella  musica 
sinfonica  odierna). 

N.  25.  —  A.  W.  QoTTscHALG,  Die  EnthiiUung  des  Frantt  Liszt  Denkmais 
in  Weimar  am  31  Mai.  —  Benno  Geiger,  Liszi  und  sein  Denkmal 

N.  26.  —  Max  Hehemann,  38  TonkUmiler-Veraammìung  tu  Krefeld,  — 
J.  Alexander^  Das  79  NiedersheiniscJie  Musikfest.  —  Augusta  GOtzb,  Die 
FestauffUhrungen  im  Hofìheaier  zu  Weimar  bei  der  EnthiiUung  des  lÀszt- 
denkmais, 

Sammelbftnde  der  Internationalen  Hnsikgesellsehaft. 

N.  8.  —  Alex.  Rbicekl,  Ueber  das  àsthetische  Urtheil  —  C.  F.  Hardt,  JThe 
music  in  the  Glass  of  the  Beauchamp  Chapeì  at  Warwick,  —  L.  Bùrchner, 
Griechische  Volksweisen.  —  Ilmari  Krohn,  Meìodien  der  Berg-Tseheremissen 
und  Watjàken.  —  Hermann  Abert,  Zu  Kassiodor,  —  0.  Chilbsoiti,  J7  «  Pater 
noster  »  di  A,  Willaert  (3  pagine  di  musica  per  liuto).  —  R.  MOnnich,  Kuhman's 
Leben.  —  C.  Thrane,  iSiar^i  in  Kopenhagen,  —  Al.  C.  Machenzie,  The  Life- 
Work  of  Arthur  Suìlivan. 

Zeitschrift  der  internationalen  Mnsikgeselhehaft  (Berlino). 

N.  8.  —  Zur  Lehre  der  Tonbildung  auf  dem  Klavier  di  Tony  Bandmann. 
—  Three  Forgotten  Waìtzes  by  Schubert  di  W.  Barclay  Squire.  —  The  vocaì 
Method  of  Julius  Hey  di  P.  X,  Arens. 

N.  9.  —  F.  ScHMiDT,  Vier  augefundene  OriginaJbriefe  von  Joh,  Seb,  Bach 
von  1736  und  1738,  —  La  musique  à  Paris  (L.  Dauriac). 

N.  10.  —  La  Sffmphonie  en  France  (Julien  Tiersot). 
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INGLESI 


Monthly  Mmical  Record  (Londra). 

Majjgio.  —  Pr.  Nieokb^  The  relation  of  art^ractiee  and  ari-theory.  — 
A.  Ealisch,  a  composer  on  programme  mutie,  —  Y.  Blackburn,  The  Qhoets 
of  mmic,  —  Poisonons  appreciations  di  E.  A.  Baaghan.  —  Beviewe  of  New 
Mtme  and  New  Edittone.  —  Mueieal  Notee.  —  Maaica. 

Giugno.  —  I.  S.  S.,  Monarchs  and  Mueieians,  —  EDMONDSToirNK  Ddmcan, 
Kingt^  Music;  on  the  music  of  lànge  and  queens.  —  C.  Strcthkrs,  Music  at 
the  court  of  Frederick  the  Great.  ~  Solite  rabrìche.  —  Musica. 

Lgnlio.  —  E.  Baughan,  Peace.  —  E.  Nbwmann,  Tschaikowsky  and  the 
Symphowy.  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 

The  Mmieal  Times  (Londra). 

Maggio.  —  Henry  Smart  (1813-1879).  —  P.  G.  E.,  The  FoundKng  Hospital 
and  ite  music,  —  Prof.  Prout^  HandeVs  Messiah:  Preface  to  the  new  Edition. 
—  Occasionai  Notes.  —  Reviews.  —  Corrispondenze.  —  Musica. 

Giugno.  —  A  Visit  to  Liehfield,  —  Music  at  the  Boyal  Academy  Exhi- 
bition  (H.  T.).  —  The  Foundling  Hospital  and  its  music.  —  Prof.  Prout, 
HandeVs  Messiah,  ecc.  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 

Luglio.  —  jSftr  Walter  Parrat,  M.  V.  0.  Master  of  (he  King's  Music.  — 
Thè  Boyal  Music  Library  at  Buckingham  Paìaee.  —  Y.  Blacksurn,  The 
forerunners.  —  Morley's  plaine  and  easie  introductùm  to  practicaU  Musiche 
(Job.  Stainer).  —  Prout,  HandeTs  Messiah,  ecc.  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 
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IsHtuH  musicala 

Liceo  di  Pesaro*  —  Il  Liceo  musicale  e  Gioacchino  Rossini  »  è  stato  cbiaso 
improTTisamente,  per  ordine  del  Consiglio  di  amministrazione,  sospendendo  gli 
esami. 

La  deliberazione  venne  comunicata  a  tutte  le  famiglie  degli  alunni  ed  ai  pro- 
fessori. 

Parecchi  giorni  or  sono  era  sòrta  nna  viva  agitazione  fra  gli  studenti  contro 
il  Consiglio  amministrativo. 

Il  dissidio  si  acuì  perchè  il  Consiglio  non  recedeva  dal  proposito  di  ridurre» 
sole  L.  2000  lo  stanziamento  per  i  saggi  finali,  somma  che  non  permette  la  pre- 
sentazione di  tutti  gli  alunni  di  licenza. 

L'Amministrazione  ora,  sapendo  che  gli  alunni  avevano  deciso  di  non  presen- 
tarsi agli  esami  in  segno  di  protesta,  ha  creduto  di  prevenirli  con  la  delibera- 
zione della  chiusura  del  Liceo. 

Il  maestro  Mascagni,  che  sosteneva  le  ragioni  degli  alunni,  ha  spedito  il  se- 
guente  telegramma  al  ministro  Nasi  : 

«  Consiglio  amministrativo  decise  chiusura  Liceo,  causa  minacciata  agitazione 
studenti.  Provvedimento  gravissimo  impedisce  esami  saggi,  massima  estrinseca- 
zione artistica  istituto.  Studenti  scrissero,  telegrafarono  invano  Eccellenza  Vostra. 
Una  parola  alta,  generosa  può  forse  salvare  ancora  Liceo,  che  precipita  dall'al- 
tezza dei  suoi  successi.  Pensi  Vostra  Eccellenza  sua  provvida  circolare  esprimente 
mirabili  intendimenti  in  proposito.  Pronto  a  qualunque  sacrifizio^  io  resto  dispo- 
sizione Vostra  Eccellenza,  amministrazione  Liceo. 

«  Ossequio. 

e  Maestro  Mascaohi». 

Ecco  alcuni  dei  fatti  precedenti: 

Qualche  tempo  addietro  fu  nominato  un  ispettore  del  Liceo  musicale  «  Ros- 
sini > ,  nomina  com piota  dal  Consiglio  d'amministrazione  poche  ore  prima  che  il 
direttore,  maestro  Mascagni,  tornasse  da  Madrid.  Anzi  il  Consiglio  aveva  una 
relazione  compilata  dal  direttore  alU  fine  delPanno  scolastico  1900-1901,  incoi 
egli  esprimeva  parere  che  di  ispettore  al  Liceo  non  ce  ne  fosse  bisogno  ed  av- 
vertiva che,  comunque,  era  bene  prima  precisare  in  modo  chiaro  e  definitivo  le 
mansioni  di  questo  impiegato. 
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ATTennta  pertanto  la  nomina  in  tali  condizioni,  il  maestro  Mascagni  giusta- 
mente  si  rifiatò  di  riconoscere  l'eletto,  il  qaale  perciò  è  stato  ed  è  cagione  di 
un  conflitto  non  lieve  fra  Direzione  ed  Amministrazione,  conflitto  che  in  questi 
ultimi  giorni  ha  dato'  luogo  a  spiacevoli  incidenti. 

Si  erano  &tte  pressioni  affinchè  si  effettuasse  il  riconoscimento  del  nuovo  im- 
piegato da  parte  del  maestro  Mascagni,  ma  finalmente,  non  potendo  raggiungere 
tale  intento,  la  Presidenza  fece  apporre  Tinsegna  àelVIspeitore  Hulla  porta  della 
camera  a  questi  destinata.  Il  direttore,  partendo  dal  presupposto  che,  dove  manca 
l'af&cio,  non  può  essere  Tufficlale,  ordinò  si  togliesse  Tinsegna;  di  rimando  il 
presidente,  sdegnatosi  con  Tesecntore  dell'ordine  direttoriale,  la  fece  rimettere  a 
posto,  ed  a  sua  volta  il  direttore  la  ritolse  e  la  portò  nel  proprio  gabinetto. 
Contemporaneamente  uno  dei  Consiglieri,  Ting.  Ceccolini,  recentemente  eletto 
nell* Amministrazione  del  Liceo,  svolge  in  seno  al  Consiglio  un'interpellanza  sulla 
posizione  del  nuovo  ispettore.  Alla  seduta  vien  chiamato  il  direttore,  che  for- 
nisce le  più  ampie  spiegazioni,  le  quali  mettono  a  soqquadro  qualche  consigliere, 
tanto  più  che  due  di  essi  dichiarano  di  aver  dato  il  loro  voto  per  la  nomina 
credendo  che  la  Preeidensa  fosse  daccordo  con  la  Direzione.  La  questione  in- 
tanto rimane...  insoluta. 

Senonchò  la  mattina  dopo  il  Consiglio  si  radana  novamente  e  delibera  di  ap- 
plicare la  censara  al  direttore  maestro  Mascagni,  ingiungendogli  di  presentare, 
nel  termine  di  24  ore,  il  nuovo  ispettore  al  Collegio  dei  professori. 

Il  maestro  Mascagni  rimanda  la  lettera  presidenziale  infiiggentegli  la  censura, 
con  altra  lettera  vibrata  e,  s'intende,  si  rifiuta  di  eseguire  Tordine. 

(Dal  Giornale  La  Stampa), 

Opere  nuove  e  ConcerH* 

^^  «  BaUbor  > ,  opera  di  Smetana,  ottenne  un  successo  entusiastico  a  Varsavia. 
Pure  Topera  intitolata  ci?  Bado*,  del  medesimo  compositore,  ebbe  vive  appro- 
vazioni a  Dtlsseldorf,  dove  fu  rappresentata  per  la  prima  volta. 

^^  A  Norimberga  ancora  una  nuova  «  Loreley  »  ebbe  la  sua  prima  rappresen- 
tazione: ò  opera  di  A.  Weichmann. 

4,*^  Secondo  le  ultime  previsioni,  la  nuova  opera  di  Goldmarck,  «  Gàets  von 
Berhchingen*  andrà  in  scena  in  principio  di  ottobre  airOpera  di  Vienna. 

^\  A  Lipsia,  nella  prossima  stagione,  avrà  luogo  una  esecuzione  scenica  del- 
l'oratorio di  Liszt  e  La  leggenda  di  Santa  Elisabetta  » . 

«%  La  nuova  opera  di  Dvorak  «  Annida  *,  sarà  rappresentata  per  la  prima 
volta  il  27  settembre,  a  pilsen,  nel  nuovo  teatro  czeco. 

{Joncorsi» 

^\  Beale  Accademia  Filarmonica  Bomana  (anno  LXXXII).  —  Programma 
DI  Concorso  Nazionale. 

La  Reale  Accademia  Filarmonica  Bomana,  incaricata  per  decreto  ministeriale, 
in  data  del  19  novembre  1879,  deiresecuzione  della  Messa  da  Beguiem  che 
si  suole  celebrare  annualmente  al  Pantheon  per  i  solenni  (omerali  di  Vittorio 
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Emanuele  II,  bandisce  an  Concorso  Nazionale  per  la  composizione  della  Mena 
che  si  dovrà  esegnire  nel  gennaio  1903. 
Il  Concorso  è  regolato  dalle  seguenti  norme: 

1.  Sono  ammessi  a  concorrere  i  soli  maestri  di  nazionalità  italiana. 

2.  La  Messa  presentata  deve  essere  inedita  e  non  msi  esegeta  in  pubblico. 

3.  La  composizione  deve  essere  per  coro  a  sole  voci  (soprani,  contralti,  tenori 
e  bassi),  e  i  singoli  pezzi  saranno  per  quel  numero  dì  parti  che  il  ooneorrente 
stimerà  opportuno,  senza  oltrepassare  le  otto  parti  reali,  tenendo  conto  che  i  so- 
prani e  i  contralti  dei  quali  la  R.  Accademia  può  disporre  in  tale  circostanza, 
sono  per  la  maggior  parte  fanciulli. 

4.  Il  lavoro  deve  comprendere  almeno  le  seguenti  parti:  —  1.  IfUroUut  — 
2.  T>iM  irae  —  3.  Offertormm  —  4.  Sanctus  —  5.  il^nus  Dei  —  6.  Libera, 

5.  n  tempo  utile  per  la  presentazione  dei  lavori  alla  Segreterìa  accademica, 
contro  ritiro  di  apposita  ricevuta,  scade  alle  ore  24  del  15  ottobre  1902b 

6.  La  partitura  della  Messa,  in  doppio  esemplare,  scrìtta  in  modo  chiaro  e 
intelligibile,  deve  essere  accompagnata  da  una  copia  separata  di  dascona  parte; 
le  indicazioni  dei  tempi  saranno  precisate  con  la  cifra  metronomica. 

7.  Le  composizioni  non  porteranno  il  nome  deirautore,  ma  saranno  distinte 
con  un  numero  di  quattro  cifre  ripetuto  su  di  una  busta  suggellata,  entro  la 
quale  saranno  registrati  nome,  cognome,  luogo  di  nascita  e  residenza  del  con- 
corrente. 

8.  Àirautore  della  composizione  prescelta  per  l'esecuzione  verrà  assegnata  una 
medàglia  d'oro,  e  potrà  anche  essere  conferito  un  cuxeswt  con  medaglia  d*argento 
ad  altra  composizione.  La  Commissione  aprirà  soltanto  le  buste  dei  lavori  pre- 
scelti; gli  altri  dovranno  essere  ritirati,  dietro  restituzione  della  ricevuta,  eniio 
un  mese  dalla  scelta  del  lavoro;  decorso  il  qual  termine  cesserà  ogni  responsa- 
bilità di  custodia  da  parte  delFÀccademia. 

9.  La  B.  Accademia  provvederà  alla  copia  delle  parti  della  Messa  scelta  per 
Tesecuzione,  le  quali  rimarranno  nella  sua  Biblioteca  insieme  ad  un  esemplare 
della  partitura.  1/ Accademia  avrà  facoltà  di  eseguire  lo  stesso  lavoro  quando  lo 
voglia,  restando  intatto  alPautore  ogni  altro  diritto  di  proprietà  dell'opera  sua. 

10.  L'Accademia  si  riserva  il  diritto  di  determinare  tutte  le  modalità  ine- 
renti alla  direzione  ed  alla  esecuzione  della  Messa,  provvedendovi  con  Topera  sua 
e  con  le  proprie  masse  corali  in  conformità  del  privilegio  accordatole  col  decreto 
su  indicato. 

11.  Una  Commissione  composta  di  cinque  maestri  di  musica  designati  dal 
Consiglio  direttivo,  e  presieduta  dal  Presidente  della  stessa  Accademia,  deciderà 
inappellabilmente  del  Concorso.  Qualora  la  Commissione  non  credesse  di  scegliere 
alcuna  delle  Messe  presentate,  il  Concorso  s'intenderà  nullo. 

Boma,  l»  giugno  1902, 
151,  Corso  Umberto  I.  —  Palazzo  Bernini. 

n  Segretario:  Giorgio  Barihi.  Il  Presidente:  Roberto  Paoanini. 

«*«  Concorso  di  mdsica  del  Circolo  Artistico  di  Palermo.  —  La  Commis- 
sione esaminatrice  del  Concorso  di  musica  {Dansa  fantastica)  bandito  dal  Circolo 
Artistico  di  Palermo  in  data  20  ottobre  1901,  composta  dei  Signori  M.**  Com- 
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mendator  Leopoldo  Maglione,  M.^  Antonino  Pascali i  e  ìi,^  Alberto  Favara,  ha 
presentato  il  16  corrente  alla  Depatazione  del  Circolo  stesao  il  ano  verdetto  sol 
19  lavori  presentati  al  Concorso.  È  stato  classificato  primo  e  dichiarato  meritevole 
del  Premio  di  L.  300  il  lavoro  segnato  col  n.  1860;  lavoro  seguito  immediata- 
mente per  merito  notevole  dairaltro  col  motto  <Ar8,  Fide$  et  Labof  e  col 
n.  1745;  pel  quale  teoondo  lavoro  è  proposta  nna  speciale  Menzione  e  Teseca- 
ziotie,  eome  pel  primo^nei  Concerti  del  Circolo. 

Seguono  per  ordine  di  merito,  con  nn  valore  artistico  commendevole,  i  lavori 
segnati  coi  nn.  2120,  2923  e  2173,  al  primo  dei  quali  spetta  la  2*  menzione 
onorevole;  per  i  due  altri  la  Commissione  propone  Taggianta  di  due  nuove  men- 
zioni onorevoli. 

Nello  stesso  giorno  16  aprile  la  Deputazione  del  Circolo  ha  deliberato  acco- 
gliere le  proposte  della  Commissione,  ed  aperte  le  buste  segnate  coi  numeri  pre- 
scelti, ha  assegnato  il  premio  e  le  Menzioni  onorevoli  agli  autori  come  segue: 

V  N.  1860  —  Nicosia  Carlo  di  Salvatore  da  Troina,  residente  a  Gainesville 
(Georgia  —  Stati  Uniti  d'America)  —  Premio  di  L.  300; 

2<^  N.  1745  —  Morasca  Benedetto  da  Palermo  —  1*  Menzione  onorevole; 
3*  N.  2120  —  Mamsi  Terenziano  da  Parma  —  2*  Menzione  onorevole; 
.  4<>  N.  2928  —  Morello   D.'  Emanuele   Paolo  da  Palermo  —  8'  Menzione 
onorevole  ; 

5*  N.  2173  —  Neglia  Francesco  Paolo  da  Castrogiovanni,  residente  in  Am- 
burgo —  4»  Menzione  onorevole. 

Il  deputato  Segretario:  Brassblli  Varvaro. 

WoQneriana. 

,*«  Rappresentazioni  al  teatro  Principe  Reggente  di  Monaco  di  Baviera: 

I  Ciclo  (11-16  Agosto):  Maestri  Cantori,  Tristano,  Tannhauser,  Lohengrin, 

II  Ciclo  (15-20  Agosto):  Tannhdueer,  Lohengrin,  Tristano,  Maestri  Cantori. 
Ili  Ciclo  (18-23  Agosto):  Tristano,  Maestri  Cantori,  Lohengrin,  Tannhauser, 
IV  Ciclo  (22-27  Agosto):  Lohengrin,  Tannhauser,  Maestri  Cantori,  Tristano. 

V  Ciclo  (25-30  Agosto)  :  Maestri  Cantori,  Tristano,  Lohengrin,  Tannhauser. 
YI  Ciclo  (29  Agosto  fino  al  3  Settembre):  Lohengrin,  Tannhauser,  Tristano^ 

Maestri  Cantori.  ^ 

VII  Ciclo  (1-6  Settembre):  Tristano,  Maestri  Cantori,  Tannhauser. 

Vili  Ciclo  (5-10  Settembre):  Tannhauser,  Lohengrin,  Maestri  Cantori, 
Tristano. 

Monumenti* 

«*«  Un  monumento  a  Roberto  Franz  sarà  prossimamente  eretto  in  Halle^  la 
patria  del  compositore. 

.  /«  Il  23  giugno  nel  tempio  di  S.  Croce  in  Firenze  fu  inaugurato  an  monn- 
mento  a  Gioachino  Rossini  (vedi  Recensioni). 

RWitia  muiieaU  italiana,  IX  50 
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,*,  Una  lapide  commemorativa  fa  posta,  a  Penzing  (Vienna),  nelFHadikgasse  72, 
dove  Riccardo  Wagner  dimorò  negli  anni  1863  e  1864  e  compose  i  e  Bfciestri 
Caniori  » . 

«*«  Al  Cimitero  del  Pòre-Lachaise  di  Parigi  venne  scoperto  il  monumento  del 
noto  violoncellista  Jales  Delsart. 

^\  Ad  Anversa  si  è  formato  an  comitato  per  erigere  un  monnmento  a  Pietro 
Benoit. 

Varie, 

^\  Il  Dott.  Mantuani^  capo  della  sezione  musicale  della  Biblioteca  Imperiale 
di  Vienna,  ha  scoperto,  in  un'antica  stanza  nella  chiesa  di  S.  Pietro^  alcnnr  auto- 
grafi di  Schubert.  Essi  datano  dal  1815  al  1828. 

^%  L'incasso  del  Metrapole  Opera  Hfmte  di  New  York,  nella  cessata  stagione, 
fa  di  1.300.000  dollari. 

«*«  Il  nuovo  Conservatorio  di  Boston  sarà  aperto  in  settembre  di  quest'anno. 

«*«  La  GHrande  Opera  di  Parigi  ha  da  pagare  un  personale  di  non  meno  che 
1530  individui  occupati  stabilmente.  GP  incassi  e  la  sovvenzione  dello  Stato  non 
bastano  a  coprire  le  spese. 

Neordagie. 

^*«  Il  Prof.  Dott.  Ad.  V.  Swoboda,  già  redattore  della  Neue  Mìmkgeitung, 
è  morto  recentemente  a  Monaco  in  età  di  75  anni. 
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Accademia  di  canto  cor  aie  Stefano  Tempia^  1876-1901,  Contiene  la  relazione 
dei  primi  25  anni  di  yita  deirÀccademia  per  Giuseppe  Roberti.  In-8.  — 
Torino,  Tip.  Boni  e  Viarengo. 

Bennati  B.,  MundsH  Ferraresi:  note  biografiche.  In-8.  —  Ferrara,  Tip.  So- 
ciale G.  Zaffi. 

Frola  D.,  Manuale  di  canto  gregoriano.  In-16,  2»  ediz.  —  Mondovì,  Tipo- 
grafia Editrice  VescoTile.  —  L.  0,60. 

Gasperini  G.,  BeWarte  di  interpretare  la  scrittura  détta  mtteica  vocale  del 
cinquecento.  Saggio  di  paleografia  musicale.  In -8.  —  Firenze,  B.  Seeber.  — 
L.  3,60. 

Graffeo  S.,  A  Vincenzo  BelUni.  Ode.  In-16.  —  Palermo,  Stab.  A.  Brangi.  — 
L.  0,25. 

Labanchl  A.  G.,  Gii  artisti  Urici  e  la  setola  del  canto  in  Italia.  Stadio  critico- 
tecnico.  In-8,  2»  ediz.  —  Napoli,  Tip.  Colagrande. 

Malfei  S.,  Il  gravecembalo  còl  piano  e  forte  inventato  a  Firenze  da  Bartolomeo 
Crìstofori  di  Padova,  e  descritto  dal  March.  Scipione  Maffei  di  Verona.  In-4. 

—  Milano,  Tip.  A.  Eoschitz  e  C. 

Monaldi  G.,  Memorie  di  un  suggeritore.  In-16.  —  Torino,  Bocca.  —  L.  3. 

Neretti  L.,  Uimportansa  cwnU  della  nostra  opera  in  mfAsiea.  In-16.  —  Fi- 
renze, Tip.  Cooperativa.  —  L.  1. 

Omaggio  a  Bellini  nel  primo  centenario  della  sua  nascita,  3  Novembre  1801-1901. 
In-4,  fig.  —  Catania,  Circolo  Bellini  (Tip.  G.  Russo).  —  L.  10. 

Pettenati  M.,  Griuseppe  Verdi.  Affetti  e  rimembranze.  In-16.  —  Parma,  L.  Battei. 

—  L.  1. 

Signorini  G.,  Vita  di  Giuseppe  Verdi.  Libro  per  i  ragazzi.  In- 16.  —  Milano, 

L.  F.  Cogliati.  —  L.  1. 
Taecliinardi  G.,  Sttidio  sulla  interpretazione  della .  musica.  In-8.  —  Firenze, 

Tip.  Galletti  e  Cocci.  —  L.  2. 
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Telesca  G.,  Delia  velocità  del  Buono,  Monografia.  In-8.  —  Blatera,  Tipografia 

F.  P.  Conti. 
Yerdi  €f.,  «  Re  Lear  •  e  €  BaUo  in  maschera  > .  Lettere  ad  Antonio  Somma, 

pabblicate  da  À.  Pascolato.  In-16.  —  Città  di  Castello,  S.  Lapi.  —  L.  2. 
Verdi  Giuseppe  e  Verdi  Oiueeppma,  Tre  lettere  inedite  scritte  da  Parigi  nel- 

Tanno  1866.  In-16.  —  Parma,  Tip.  Battei. 

FRANCESI 

Carzon  (de)  H.,  Felipe   PedreU  et  *  Lee  Pyrénées».  In-16.  —Paris,  Fisch- 

bacher.  —  Fr.  1,50. 
DuTal  B.,  Bobert  Schumann:  <  L'amour  du  poète»,  Tradnction  firan^ise  avec 
essai  critìque  et  commentaire  psychologiqne.  In4.  —  Paris,  Fischbaoher.  — 
Fr.  3. 

HoQdard  6.,  L'évcHuHon  de  fari  musical  et  Vari  Grégorien.  In-12.  —  Pam, 

Fischbaoher.  —  Fr.  1. 
Bobert  G.,  La  mtuique  à  Paris.  Étade  snr  les  concerta.  —  Programmes.  — 

Bibliographie.  Tornea  Y  et  YI  rénnis,  18981900.  In-12.  —  Paris,  Ch.  Dela- 

grave.  —  Fr.  3,50. 

Ylacess  Oh.,  Richard  Wagner  et  le  Wagnérisme  au  point  de  vue  framfois. 
In-8.  —  Paris,  Fiscbbacher.  —  Fr.  1,50. 

TEDESCHI 

Eitner  B.,   Biographisch-bibìiographisches  QueUen^Lexioon  der  Musiker  «. 

Musikgelehrten  der  chrisiUchen  Zeitrechnung  bis  eur  MitU  des  19.  Jahrh, 

5.  Bd.  In-8.  —  Leipzig,  Breitkopf. 
Hansllck  £.,  Vom  MueikaHsch-Schonen.  Ein  Beitrag  zar  Befision  der  Aesthetik 

der  Tonknnst.  10.  Aafl.  In-8.  —  Leipzig,  J.  A.  Barth. 
Hollmann  Th.,  Lehrbuch  der  Stimmkunst  /*.  Berufstimmer.  In-8.  —  Hamburg^ 

A.  Bockelmann. 
Jahrbuch  der   Musikbibìiothek  Peters   f.  1901.  8.  Jahrg.   In-8.  —  Leipzig, 

C.  F.  Peters. 

Marsop  P.,  Ber  Kem  der  Wagner-Frage.  Museumskunst  od,  BUhne  der 
Lebenden?  In-8.  •—  Mflnchen  (Leipzig,  E.  F.  Steinacker  in  Eomm). 

Militàr-Mttsiker-Adressbuch  f.  das  Deutsche  Beich.  Li-8.  —  Berlin,  A.  Par- 
rhysins. 

Pommer  J.,  Voìksmusik  der  deutschen  Stetermarh-Wicn.   In-8.  —  Wiener 

Mosik-Yerlagshans. 
Bitter  H.,  Allgemeine  illustrierte  Encyklop&die  der  Musikgeschichte.  5.  Bd. 

In-8.  —  Leipzig,  M.  Scbmitz. 
Sachse  £.,  50  Choràlvorspiele.  2.  Hfte.  In-4.  —  Berna,  R.  Noeke. 
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Sehleyer  I.  M.,  Vereinfachung  u.  Erìeiehterung  der  Mu8ikàìi$chen  Nateti- 
tehreibung,  In4.  —  Eonstanz,  Scheyer. 

Simon  E.,  Der  Ersieherische   Werth  der  Musik.   In-8.  —  Breslaa,  Preuss 
Q.  jQoger. 

INGLESI 

Boìm  0.  B.,  Music  and  Us  Mastera.  Iiì-8.  —  London,  Lippincotl. 
CroweBt  F.,  The  story  of  Music.  Iq-16.  —  London,  Newnes. 
Maltland  J.  A.  FiiUer,  English  Music  in  the  19t>^  Century.  In-8.  —  London, 
G.  Bichards. 

—  Music  in  England  in  the  nineteenth  cenlury.  In- 12.  —  New-York,  Datton. 
Mayson  W.  H.,  VioUn  Màking,  With  81  ilinst  In-8.  —  London,  Strad  Libr. 
Beeves'  Musical  Directory  190^1903,  In-8.  —  London,  ReoTei. 

Smith.  H.,  The  Art  of  Tuning  the  Pianoforte.  In  8.  —  London,  W.  BeeTes. 
Sykes  T.  P.^  How  to  Name  Musical  Intervals.  In-8.  —  London,  Simpkin. 

—  The  Teacher's  Manuai  of  School  Music.  In-8.  —  London,  Schofiel. 
Yovag,  Filion,  Mastersingers:  appreciaUons  of  music  and  musicians;  wOh  an 

essay  on  Hector  Berìiots.  In-12.  —  New-York,  Scribner. 
Wodell  F.  W.,  Ckoir  and  Chorus  conductmg:  a  trealise  on  the  organisation, 
management^  training,  and  conducting  of  choirs  and  choral  societies,  Inl2. 
—  New- York,  Presser.  —  L.  1,50. 
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Autori  moderni. 

Artigaram.  —  Mesw  des  morta  harmonisée,  —   Bordeam.  (Eayre  des  Bons 
Livree. 

AirarmoDizzazione  dei  canti  della  Chiesa  nella  fonna  più  semplice  e  seTera  — 
il  che  riesce  par  sempre  d'effetto  imponente  più  di  tanta  cosidetta  mnsiea  sacra 
—  Tahate  Artigaram  fa  saccedere  an  accompagnamento  a  stile  contrappuntato, 
contenendo  la  varietà  in  lodevole  sohrietà  di  figurazioni. 

Bossi  €•  Adolfo.  —  Op.  10.  Tantum  ergOy  a  tre  voci  virili. 

Op.  11.  —  Messa  in  onore  di  S.  Abbondio,  a  tre  voci  virili.  —  Torino. 
M.  Capra. 
Se  lo  stile  di  Ad.  Bossi  non  si  manifesta  ancora  così  personale  da  permettere 
nn  giudizio,  è  però  lecito  di  mettere  in  guardia  il  compositore  contro  Tabuso  di 
qualche  figurazione  ritmica  che  è  causa  di  monotonia  nella  Messa. 

Bottazzo  Laigi.  —  Op.  135.  Tantum  ergo,  ad  una  voce.  —  Torino.  M.  Capra. 

Canestrari  Dionlgio.  ~  Op.  1.  Messa  della  Consolata,  a  due  voci  virili.  ~ 
Torino.  M.  Capra. 

Capocci  Filippo.  —  Messa  «  Mater  amabUis  »,   a  tre  voci  dissimili.  — • 
Torino.  M.  Capra. 
11  Capocci  tratta  la  musica  sacra  senza  pedanteria  e  con  certa  modernità  di 
stile  ;  e  la  musica  di  questa  messa  riesce  piacevole  anche  per  la  sua  semplicità. 

Cartnran  Carlo.  —  Op.  42.  Tantum  ergo,  a  tre  voci  virili.  —  Torino.  M.  Capra. 

Cicognani  Glnseppe.  —  Op.  16.  Messa  in  onore  di  S.  Cecilia  V.  e  M.,  a  tre 
voci  virili.  —  Torino.  M.  Capra. 
Opera  premiata  dalla  Società  Ceciliana  Subalpina.  È  musica  corretta,  ma  anche 
impersonale. 
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Da  Faleonara  Pier  Battista*  —  Messa  solenne,  a  12  voci  reali.  —  Roma. 
Stabilimento  grafico  musicale  Enrico  van  don  Eerenbeerat. 

Le  ¥oci  sono  distribuite  in  tre  cori  simboleggianti  la  Chiesa  trionfante,  pur- 
gante e  militante.  L'opera  del  P.  Pier  B.  Da  Falconara  sMmpone  per  serietà 
d'intendimenti  :  lodiamo  la  nobiltà  dello  stile,  la  cara  della  melodia  e  la  sobrietà 
nel  modulare.  Converrebbe  sentirne  Tesecuzione  per  dire  dell'effetto  sonoro  e  ve- 
dere se  l'attrattiva  sia  costante  sino  alla  fine. 

Foschini  Gaetano.  —  Messa  in  onore  di  S.  Agostino,  per  coro  a  tre  voci  vi- 
rili. —  Torino.  M.  Capra. 

È  pubblicata  in  partitura  d'orchestra  e  col  semplice  accompagnamento  d'or- 
gano. Lo  stile  tende  piuttosto  al  libero  senza  escludere  il  contrappuntistico,  di 
qualche  effetto  sebbene  non  offra  momenti  spiccati. 

Franz  Yittorio.  —  Op.  18.  Tre  pezgi  per  Organo  in  forma  di  Suite, 
Op.  21,  N.  1.  Bésignation.  Trio  per  Organo. 

Op.  21,  N.  2.  Camoncina  alla  Madonna^  per  Armonium  ed  Organo.  — 
Torino.  M.  Capra. 

Lentola  Franeesco.  —  Technik  des  Vioìinspiels.  —  Leipzig.  Breitkopf  e 
HàrteL 
L'utile  opera  didattica  è  edita  in  due  fascicoli  ;  il  secondo,  che  abbiamo  sot- 
t'occhio,  comprende  esercizi  di  grado  superiore,  per  lo  sviluppo  dell'articolazione 
della  mano  sinistra,  scale  ed  arpeggi  monocordali,  ecc.  —  Il  testo  è  anche  in 
italiano. 

Liszt  V.  —  «  Heinrich  von  0/ferdingen  ».  —  Leipzig.  C.  V.  Kalmt  Nach- 
folger. 
Breve  Lied  su  testo  di  J.  Scheffel,  senza  particolare  importanza. 

Bavanello  Oreste.  —  Op.  55,  N.  3.  —  Cinque  Canzoncine  pel  Mese  Hariano 
in  lingua  italiana. 

Op.  57.  —  L* Organista  Parrocchiale,  Raccolta  di  pezzi  per  Organo  od 
Armonium. 

Op.  57,  N.  18.  —  La  Messa  Domenicale  all'Organo  od  all'Armonium  ; 
Preludio  e  Versetti.  —  Torino.  M.  Capra. 

L'opera  57  comprende  sei  fascicoli  :  cinque  messe  ed  un  fascicolo  di  pezzi  va- 
riati, e  merita  attenzione  ;  il  pensiero  scorre  facile  e  non  lascia  languire  il  diletto 
artistico. 

Remondi  Boberto.  —  Op.  59.  Messa  in  onore  del  Sacro  Cuore  di   Maria,  a 
quattro  voci  dissimili.  —  Torino.  M.  Capra. 
È  a  sole  voci  e  senza  accompagnamento  d'organo,  in  stile  polifonico  e  im- 
prontato a  severità;  resta  a  vedere  se  a  sostenere  tal  maniera  d'arte,  la  quale 
onora  un  compositore,  non  occorra  una  maggiore  forza  di  pensiero. 
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Tosino  Angelo.  —  Baocolta  di  piccoli  cori  per  uso  delle  acnole  prinuma  e  dm 
ricreatori,  odacatori,  asili,  eoe  —  Roma,  E  fan  dea  Eerenbeemt. 

AuMH  anHehi. 

Giacomo  Carissimi*  —  4^  VerseUi  per  Armonimn  o  per  Organo  negli  8  tei 
ecclesiastici. 

—  X  CamposÌMÙmi  per  Organo  di  celebri  compositori  italiani  dei  secoli  passati 
raccolte  da  Oaetano  F.  FoschinL  —  Torino.  M.  Capra. 
Segnaliamo  queste  belle  edizioni  del  Capra.  La  raccolta  presentataci  dal  F»- 
schini  comprende  i  nomi  di  Palestrina,  Loziasco  Lnizaschi,  Oioseffo  Gnammi,  6io- 
▼anni  Gabrieli,  Cristoforo  Malvezzi,  Girolamo  Dirata,  Gir.  Fresoobaldi,  G.  R  Fi- 
solo,  Fabrizio  Fontana,  Domenico  Zipoli. 

Job.  HaydB.  —  OcieU  f&r  2  Oboen,  2  Clarinetten,  2  HOmer  und  2  Fagotte; 
.mitgenanenBezeichnnngen  Tersehen  nnd  heransgegeben  Ton  Friedrich  Gr&tz- 
macher.  —  Leipzig.  E.  F.  Eahnt. 


-mus^- 


Giuseppi  Magrini,  C^ente  regpoHUÌnle, 


ToRiHO  —  YiKCEHzo  BoNA,  Tip.  di  S.  M.  0  de*  BB.  Prindpi. 


Digitized  by  VjOOQIC 


La  njusique  Scandinave 
au  XlXe  siede. 

Norvège. 


ri. 


[ous  termìnons,  avec  la  Norvège,  Tétude  que  dous  avons  con- 
sacrée  à  la  musique  scandinave,  avant  et  pendant  le  dix-neuvième 
sìècle.  Mais  ici  une  observation  préliminaire  s'impose.  C'est  vers  le 
commencement  du  siede  dernier  que  les  destinées  de  la  Suède  et  celles 
de  la  Finlande  ont  été  séparées.  Àntérìeurement,  le  nom  de  quelques 
Finlandais  s'est  rencontré  sous  notre  piume.  Désormais  nous  n'aurons 
plus  Toccasion  d'examiner  ce  qu'est  devenu,  en  Finlande,  l'art  scan- 
dinave. Il  nous  parait  dono  natnrel,  avant  de  prendre  en  quelque 
sorte  congé  des  Finlandais,  de  jeter,  dès  à  présent,  un  coup  d'oeil  sur 
ce  qu'a  été,  au  dix-neuvième  siede,  le  développement  musical  qui,  en 
somme,  jusqu^à  cette  date,  par  l'afSnité  de  la  race  autant  que  par 
la  communauté  du  regime,  leur  avait  été  commun  avec  les  pays  de- 
meurés  suédois.  Nous  aurons  du  reste  (et  nous  nous  en  excusons  par 
avance)  l'obligation  d'étre,  dans  ces  conditions,  particulièrement 
sommaires. 

Disons  un  mot,  tout  d'abord,  de  la  «  Société  musicale  >  d'Àbo, 
et  du  «  Qaatuor  »  organisé  par  des  étudiants,  à  la  téte  duquel  fut 
K.  V.  Salgé  (mort  en  1833).  L'Université  ayant  été  transférée  a 
Helsingfors,  cette  ville  devint  le  centre  de  la  vie  musicale  de  ces 
régions.  C'est  là  que  nous  rencontrons  Fredrik  Pacius  (1809-1891), 
«  le  plus  remarquable  compositeur  du  pays  »,  nonobstant  les  mé- 
rites  de  son  prédécesseur  Crusell.  Observons  au  reste  que  Pacius 
était  né  à  Hambourg.  Élève  de  Spohr  et  de  Hauptmann,  bon  vio- 
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loniste,  il  dirigea  avec  talent  la  «  Société  symphonique  »  et  la  <  So- 
ciété  de  chant  ».  Son  oeuvre  la  plus  considérable  est  l'opera  ìntitulé 
la  Chasse  de  roi  Charles.  Les  chants  de  Pacìus,  notamment  le  chant 
national  Vdrt  Land  «  Notre  pays  »,  ont  une  haute  valeur.  Cìtons 
également  sa  musique  instrumentale. 

Un  autre  nom  à  retenir  est  celui  de  Konrad  Greve  (1820-1851) 
né  en  AUemagne  comme  Pacius.  Il  a  compose,  pour  divers  ouvrages, 
de  Texcellente  musique  de  scène. 

Signalons  les  chants  dùs  à  l'organiste  August  Ehrstròm  (1801- 
1850),  et  d'Axel-Gabriel  Ingelìus,  ainsi  que  les  mélodies  colorées, 
sorties  de  Tinspiration  populaire,  du  gendre  de  Pacius,  Karl  Col- 
lan  (1828-1871). 

Très  courte  fut  la  carrière  de  Filip  von  Schantz  (1835-1868),  un 
moment  chef  d'orchestre  du  théàtre  d'Helsingfors,  auteur  d'une  ou- 
verture intéressante,  de  la  musique  de  scène  d'un  drame,  d'une 
belle  cantate,  etc.  Nous  mettons  près  de  lui  Karl  Gustaf  Wasenius, 
compositeur  de  plusieurs  «  comédies  lyriques  »  et  Tayastsjema, 
chanteur  de  talent,  auteur  d'un  opera  sur  un  teste  de  Pouschkine, 
de  compositions  religieuses,  etc. 

Né  en  AUemagne  en  1835,  Faltin  a  tenu,  par  son  activité  d'or- 
ganisateur,  de  chef  d'orchestre,  de  professeur,  une  grande  place  dans 
le  monde  musical  finlandais.  Parmi  ses  compositions,  nous  mentìon* 
nerons  ses  cantates,  dont  quelquesunes  sont  développées,  ses  chorals 
d'église,  ses  préludes  et  finals  de  cantiques,  etc. 

Martin  Wegelius  (1846)  a  subi  l'infiuence  de  Wagner.  Directeur 
de  rinstitut  de  musique  de  Helsingfors,  théoricien  de  mérite,  il  a 
beaucoup  produit  en  des  genres  divers  (cantates,  choBurs,  concertos 
de  piano,  etc.). 

C'est  surtout  de  la  musique  instrumentale  qu'a  composée  Bobert 
Kajanus.  On  peut  recommander  spécialement  ses  deux  Bapsodies  fin- 
noises  (1882  et  1886)  et  ses  symphonies  intitulées  KuUervo  et  Aino. 
Son  contemporain  Flodin  (né  en  1858)  «  a  travaillé  comme  critique  et 
comme  compositeur  à  imprimer  au  goùt  musical  du  public  une  di- 
rection tonte  moderne  ».  Citons  ses  choBurs,  son  Hdène^  scène  pour 
soprano  et  orchestre,  tirée  du  Faust  de  Goethe,  sa  partition  pour 
VHannele  de  Hauptmann,  etc. 

Le  plus  populaire  peut-étre,  à  l'heure  actuelle,  des  compositeurs 
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finlandais,  est  Sibelius,  àgé  de  trent-cinq  ans,  dont  la  musìque  de 
chambre  ou  pour  grand  orchestre  est  d'une  orìginalité  réelle  et  d'une 
tecbnique  très  personnelle.  Ses  concitoyens  Font  classe  parmi  les 
4  ìmpressionnistes  ».  Le  premier  prìx  de  compositìon  ìnstìtué  par 
rÉtat  lui  a  été  dècerne  trois  fois  de  suite,  et,  en  1897,  on  lui  a 
accordé  pour  dix  ans  un  subside  annuel  de  8000  francs. 

Àuprès  de  luì,  un  rang  distingue  appartieni  à  J&rnefelt.  Cotte 
liste  d'artistes  de  talent  se  complète  par  les  noms  de  Merikanto, 
Erohn,  Mielek  et  Melartin. 

En  ce  qui  se  rapporto  auxsociétés  de  chant,  ondoit,  sans  oublier 
les  services  rendus  a  cet  égard  par  Pacius,  un  souvenir  à  la  Sociétè 
de  chant  de  Helsingfors  fondée  par  Faltin  en  1871,  à  la  Société 
musicale  de  Vasa  dirigée,  depuis  1883,  par  le  capitaine  Àxel  Sto- 
nius,  au  Ghoeur  fonde  par  Eajanus,  et  dont  les  débuts  remontent 
à  1893. 

Il  s'agit  là  de  cboeurs  mixtes.  Les  choeurs  d'hommes  sont  fort 
nombreux.  Ceux  qu'ont  formés  les  étudiants  sont  excellents,  en  par- 
ticulier  celui  des  «  Joyeux  Ménestrels  »,  qui  doit  beaucoup  à  son 
fondateur  Soblstròm.  De  fort  bonnes  associations  choralès,  en  ce  pays 
où  le  goùt  de  la  musique  est  devenu  general,  se  sont  constituées 
parmi  les  ouvriers  et  les  paysans:  la  plus  remarquable,  à  Helsing- 
fors, est  dirigée  par  Àlarik  Uygla.  Les  grandes  «  fgtes  de  mùsique  » 
organisées  annuellement  dans  différents  endroits  du  pays,  rassemblent 
de  mille  à  onze  cents  exécutants. 

En  regrettant  de  ne  pouvoir  entrer  dans  le  détail,  nous  réunirons 
quelques  noms  de  cantatrices  finlandaises:  d'abord  Johanna  Von 
Schoultz  (1813-1863),  puis  M^^es  Emilie  Mechelin,  Ida  Basilier-Ma- 
gelsen,  Emmy  StrOmerÀckté,  Emma  Engdahl,  Alma  FohstrOm-Yon 
Bode,  Hortense  Synnerberg,  Maria  Gollan,  puis  Ida  Ekman,  Àdée 
Leander,  Maikki  Jàmefelt  et  Aino  Àckté-Renvall,  si  appréciée,  à 
Paris,  par  le  public  de  TOpéra. 

Gomme  chantenrs,  nous  nommerons  Paldani,  né  en  1842,  Elis 
Duncker,  Bruno  Holm,  Filip  Forsten,  Hjalmar  Frey,  Abraham 
Ojanpera,  Gustaf  HolmstrOm  et  Otto  Wallenius. 

En  nous  appuyant  sur  les  renseignements  foumis  par  M.  B.  F. 
von  Willebrand  dans  le  bel  ouvrage  la  Finlande  au  XiX®  siècle^ 
imprimé  à  Toccasion  de  TExpositìon  de  1900,  nous  ferons  observer 
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que,  fort  brève,  à  Helsingfors,  a  eté  la  carrière  de  TOpéra  ao  Théàtre 
Suédois  et  au  Théàtre  Finnois  —  celui-ci  place  sous  la  direction 
énergique  de  Kaarlo  Bergbom.  Les  représentations  lyriques  ont  cesse, 
sur  une  de  ces  scènes,  en  1879,  et,  sur  l'autre,  en  1880. 

Après  des  péripéties  diverses,  il  y  a  actuellement  à  Abo  un 
exoellent  orchestre  de  concerts  subventionné  par  TÉtat.  Quant  à 
«  l'Orchestre  des  concerts  de  Helsingfors  >,  également  subventionné, 
et  dirige  par  Kajanus,  il  passe,  à  l'heure  présente,  pour  un  des 
meilleurs  du  Nord. 

Des  orchestres  importants  existent,  en  outre,  à  Vasa  et  Viborg. 
N'omettons  point  Texcellent  orchestre  militaire  (cuivres)  de  la  garde 
finlandaise,  place,  depuis  1874,  sous  la  direction  d'A.  Leander.  En 
beaucoup  de  localités  se  sont  constituées  des  fanfares,  composées  de 
paysans  ou  d'ouvriers. 

Gomme  virtuoses  sur  différents  instruments  nous  avons  à  signaler 
des  pianistes:  M^^  Alie  Lindberg,  Harald  von  Mickwitz,  Edvard 
Fazer,  Karl  Ekman,  M"*®  Sigrid  Schneevoigt;  —  un  remarquable 
violoniste,  Johan  Lindborg,  les  violoncellistes  Georg  Schnee?oigt 
et  Karl  Ossian  Fohstróm,  les  organistes  K.  G.  Sjoblom  et  Olga 
Tavastsjerna. 

Nous^  avons  déjà  dit  un  mot  de  Tlnstitut  de  musique  d'Helsing- 
fors.  Habilement  dirigée  par  Wegelius,  cotte  école  compte  aujour- 
d'hui  environ  cent-vingt  élèves,  avec  neuf  professeurs.  Cotte  institn- 
tion  est  soutenue  par  une  «  Société  de  musique  »  fondée  dans  ce  but, 
et  qui  organise  des  auditions  musicales  et  des  concerts,  avec  le 
concours  des  professeurs  et  des  meilleurs  élèves.  A  Torchestre  des 
concerts  de  Helsingfors  est  aussi  jointe  une  école  qui  enseìgne  la 
pratique  des  instruments  à  de  nombreux  élèves. 

* 

Le  premier  nom  que  nous  ayons,  en  Norvège,  à  relever,  panni  les 
compositeurs,  est  colui  de  Waldemar  Thrane  (1790-1828),  qui  fut,  par 
parenthèse,  un  violoniste  de  haut  mèrito.  On  s'accordo  à  considérer  son 
oeuvre  scénique  légère,  une  Ouverture  dans  les  montagnes,  comme  le 
premier  ouvrage  dramatìque  dont  la  musique  ait  présente  «  un  ca- 
ractère  vraiment  national  >.  Un  des  morceaux  de  cet  opera  peut  étre 
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regardé  comme  «  une  des  perles  de  la  musique  populaire  >.  —  Pour 
ce  qui  est  de  Cari  Arnold  (1794-1873),  pianiste  excellent,  théoricien 
savant,  compositeur  apprécié,  il  contribua,  avec  autant  de  zèle  que 
de  succès,  aux  progrès  de  la  culture  musicale  dans  sa  patrie.  — 
Né  en  1804,  F.  A.  Beissiger,  après  des  études  à  Berlin,  fut  plus 
tard  chef  d'orchestre  et  professeur  de  piano  et  de  chant  à  Chrìstiania, 
puis  organiste  à  Frederikshald,  où  il  devint  «  l'àme  de  la  vie  mu- 
sicale ».  Il  a  compose  pour  orchestre,  pour  orgue,  pour  piano.  Il  a 
fait  aussi  des  quatuors  pour  instruments  à  cordes.  Il  a  surtout  prouvé 
sa  fécondité  dans  ses  nombreux  chcBurs  (une  partie  de  ces  choeurs 
comporte  un  accompagnement  d'orchestre).  Parrai  ses  meilleurs 
chants  à  quatre  voix  figure  Olav  Trygvason^  exécuté  à  Paris,  ainsi 
que  la  Mer  du  Nord  et  le  Pouvoir  de  Vharmonie. 

Très  important  a  été  le  ròle  joué  par  L.  M.  Lindeman  (1812- 
1887).  Théoricien  et  contrapontiste  hors  ligne,  organiste  de  grande 
valeur,  auteur  d'excellentes  compositions  religieuses,  il  se  voua,  à 
partir  d*une  certaine  date,  à  recueillir  les  mélodies  populaires  sous 
leurs  diflFérentes  formes  (psaumes,  danses,  etc.).  Les  coUections  quMl 
avait  données  en  ce  genre  ont  été  continuées  dans  ces  dernières 
années  par  un  artiste  dont  il  sera  question  ci-après,  Gatharinus 
EUing.  Ajoutons  que  Lindeman  a  été  le  fondateur  de  Técole  de 
musique  et  des  organistes  de  Kristiania,  qui  peu  à  peu  a  ombrasse 
toutes  les  branches  de  Tenseignement  musical,  et  que  de  sa  fa- 
mille  sont  sortis  plusieurs  hommes  distingués  comme  compositeurs 
et  comme  virtuoses  sur  Torgue. 

On  a  souvent  présente  comme  un  «  précurseur  de  Grieg  >  Halfdan 
Kjerulf  (18154868),  célèbre  surtout  par  ses  exquises  mélodies,  ses 
nombreux  choeurs  à  quatre  voix,  en  merveilleux  accord  avec  le 
genre  national  et  populaire.  A  l'epoque  où  il  les  écrivit,  le  mouve- 
ment  de  l'art  tout  entier,  oriente  dans  cotte  direction,  se  traduisit 
non  seulement  dans  la  musique,  mais  aussi  dans  la  poesie  (Wel- 
haven,  Asbjoernsen,  etc.),  et  dans  la  peinture  (Tidemand,  Gude).  Si- 
gnalons  les  intéressants  morceaux  que  l'on  nous  a  récemment  fait 
entendre  de  lui:  Cortège  nuptialj  Jubilate,  Barcarole. 

L'organiste  Udbge  (1820-1889)  a  donne  des  oeuvres  de  genre  très 
divers,  entro  autres  Fredkulla,  opera  norvégien.  —  Né  en  1837,  un 
autre  organiste,  Winter-Hjelm,  musicien  instruit  etcritique  délicat, 
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a  écrit  des  ou?rages  d'un  bel  accent,  principalement  une  grande 
cantate  sur  un  texte  de  Bjoernson.  —  Un  cousìn  de  ce  dernier,  Bi- 
kard  Nordraak  (1842-1866)  dans  une  vie  trop  couiie  a  eu  le  temps 
de  montrer  son  talent  originai  et  indépendant.  II  a  enrichi  d*une 
musique  remarquable  les  drames  de  son  illustre  parent  :  Marie  Stuart 
et  Sigurd  Jorsalfar,  On  doit  aussi  à  ce  musicien,  tout  imprégné 
du  sentiment  norvégien,  quelques  cahiers  de  morceaux  pour  piano 
et  chant  contenant  entre  autres  Thymne  national  :  Ja  vi  ekker. 
Ses  ch(Burs  à  quatre  Toix  se  chantent  partout.  Signalons  de  lui 
le  Jeune  Magnus. 

Un  épisode  assez  singulier  a  marqué  Texistence  de  Johan  Selmer 
(né  en  1844).  Constamment  en  ?oyage,  il  se  trouvaìt  à  Paris  en 
1870  au  moment  de  la  guerre,  y  resta  pendant  le  siège,  et  fnt 
nommé  par  la  Commune  membro  d'un  comité  musical.  A  l'entrée 
des  troupes  versaillaises,  il  dut  prendre  la  fuite  et  échappa  gràce  à 
un  déguisement.  De  cotte  epoque  date  son  grand  ouvrage  sympho- 
nìque  :  TAnnée  ierrihk.  Il  y  a,  dans  sa  musique  d'orchestre,  une 
instrumentation  saisissante  et  nuancée,  la  recherche  du  grandiose, 
une  certaine  richesse  d'imagination,  mais  une  &cture  parfois  bizarre, 
une  étrangeté  excessive  dans  les  modulations.  Il  a  écrit  des  compo- 
sitions  vocales  très  nombreuses,  des  choeurs  pour  hommes,  des  choeurs 
mixtes  à  capella,  Signalons  son  Ulabrand^  pour  chosurs,  sa  Captive^ 
sa  Marche  des  Turcs  sur  Athènes^  pour  solo,  choeur  et  orchestre, 
son  Cortège  norvégien^  marche  symphonique  pour  orchestre,  aree 
motifs  empruntés  à  l'air  national. 

Christian  Gappelen  (1845),  excellent  virtuose  sur  l'orgue,  possedè, 
comme  compositeur  lyrique,  une  piume  des  plus  habiles  et  des  plus 
élégantes.  C'est  aussi  parmi  les  organistes  que  figure  Johannes  Haar- 
klon,  de  deux  ans  plus  jeune,  esprit  indépendant,  artiste  au  tempé- 
rament  énergique,  auteur  de  symphonies,  d'un  opera  et  d'un  ora- 
torio, de  lieder,  etc.  —  Mais  nous  avons  hàte  d'en  venir  aux  deux 
maitres  qui  ont  porte  le  plus  loin  le  renom  de  l'art  musical  mo- 
derne de  la  Norvège,  Svendsen  et  Grieg.  Ils  sont  à  peu  près  exacte- 
ment  contemporains.  Johan-Sévérin  Svendsen  est  né,  en  1840,  d*un 
pére  professeur  de  musique,  de  qui  il  re^ut  la  première  initiation. 
De  1868  à  1867,  Svendsen  travailla  au  Conservatoire  de  Leipzig, 
sous   la  direction  de  Sichter,  de  Beinecke,  de  David  (pour  le  vìo- 
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lon)  et  de  Hauptmann.  Après  avoir  voyagé  dans  le  Nord  de  l'Europe, 
séjoumé  à  Paris  et  s'étre  marie  à  une  américaine,  il  dirigea  une 
aiinée  les  auditions  musicales  de  VEutetpe,  à  Leipzig.  Immediate- 
ment  après,  il  fiit,  cinq  ans  de  suite,  de  1872  à  1877,  à  la  téte 
des  exécutioDS  de  la  Société  de  Mtisique  à  Christiania  ;  il  devait  re- 
prendre  momentanément  ce  poste,  après  des  séjours  consécutifs  à 
Bome,  à  Londreset  à  Paris.  En  1883,  il.fut  appelé  à  Copenhague, 
comme  chef  d'orchestre  de  la  Cour. 

Gompositeur  fécond,  Svendsen  s'est,  à  cet  égard,  mentre  un  colo- 
riste, cherchant  souvent  Tinspiration  dans  les  airs  populaires  deson 
pays.  Il  y  a  beaucoup  de  savoir  et  de  talent,  une  manière  d'écrire 
aisée,  simple,  attrayante,  fréquemment  brillante  dans  ses  oeuvres 
nombreuses:  ses  deax  quatuors,  son  quintetto  et  son  octuor  pour 
Instruments  à  archet,  ses  symphonies  en  ré  majeur  et  en  si  bémol 
majeur,  sa  romance  de  violon  en  sol  majeur  avec  orchestre,  ses  con- 
certos  de  ?iolon  et  de  violoncello,  ses  qaatre  intéressantes  rapsocUes 
norvégiennes^  ses  ouvertures  pour  Sigurd  Sìembe  et  Boméo  et  Jur 
liette^  ses  pièces  pour  orchestre,  le  Camaval  à  Paris^  Zorohayde,  etc., 
sa  Polonaise,  également  pour  orchestre,  sa  Marche  funebre  pour 
Charles  Xi7,  sa  Marche  humaristique,  ses  deux  cahiers  d'expres- 
sifs  lieder,  etc.  Il  convient  de  n'oublier  ni  ses  arrangements,  pour 
petit  orchestre,  de  chants  populaires  norvégiens,  suédois  et  islan- 
dais,  ni  ses  adaptations  pour  orchestre  d'oduvres  de  Bach,  Schubert, 
Schumann. 

Quant  à  Édouard  Hagerup  Qrieg>  il  est  né  en  1843.  Ce  fìit  sa 
mère,  benne  pianiste  et  musicienne  instruite,  qui  lui  donna  la  pre- 
mière éducation  musicale.  Lui  aussi,  il  a  passe  par  Leipzig,  mettant 
à  profit  l'enseignement  de  Moscheles,  Hauptmann,  Bichter,  Eteinecke 
et  Wenzel.  A  Copenhague  ensuite,  en  1863,  il  fut,  très  fructueuse- 
ment  pour  lui,  en  contact  aVec  Gade  et  Hartmann. 

D'après  un  trait  curieux,  cité  par  Kiemann,  une  forte  influence 
fat  ezercée  sur  Grieg  par  sa  rencontre  avec  Nordraak,  un  des  mu- 
siciens  que  nous  avons  étudiés  cidessus.  «  Il  me  tomba  des  écailles 
des  yeux,  dit  à  ce  sujet  Grieg  luiméme:  c'est  par  Nordraak  que 
j'appris  à  connaitre  les  chants  populaires  du  Nord  et  mfime  ma 
propre  nation.  Nous  nous  conjuràmes  contro  le  scandina?isme  ef«- 
féminé  de  Gade,  m&tiné  de.  Mendelssohn,  et  nous  nous  engs^eàmes 
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avec  enthousiasme  dans  la  voie  nouvelle  en  laquelle  marche  à  pré- 
sent  Fècole  du  Nord  >. 

En  1867,  Qrieg  fonda  à  Ghristiania  une  société  de  masiqne  qa*ìl 
a  dirigée  jusqu'en  1880.  Signalons,  dans  cette  periodo,  ses  excarsions 
en  Italie,  ses  relations  avec  Liszt,  ses  fréquentes  visites  à  Leipzig, 
où  il  a  fait  entendre  ses  compositions,  notamment,  en  1879,  son  con- 
certo de  piano  op.  16,  qu'il  exécuta  Ini-mSme  aa  Gewandhaus. 

Depuis  1880,  Grieg  est  fixé  à  Bergen,  sa  ville  natale. 

Conformément  au  programmo  énoncé  dans  les  qaelqaes  lignes  qae 
nous  avons  toat  à  Theure  transcrites,  c'est  snrtout  dans  le  sens  d*un 
art  caractéristique  et  national,  qu'a  évolué  le  talent,  curieux  et  de- 
licat,  non  dépoarvu  de  puissance,  d'Édouard  Grieg.  Il  y  a  beaucoup 
de  poesie,  de  couleur,  d'imagination  fraiche  et  séduisante  dans  ses 
trois  sonates  de  violon,  en  fa  majeur,  en  sol  mineur  et  en  ut  mineur. 
Ses  pièces  de  piano  {Harmoniques^  Sonates^  Danses  norvégiennes  ^ 
Bilder  atis  dem  Volksleben,  etc.)  ont  obtenu  un  succès  universel. 
Il  importe  de  mentionner  encore:  Vor  der  Klosterpforte,  pour  so- 
prano solo,  choeur  de  femmes  et  orchestre;  Landerkennung^  pour 
baryton,  choeur  d'hommes  et  orchestre;  Der  BergentrUckte^  pour 
baryton,  orchestre  d'archets  et  deux  cors;  des  scènes  i'Olav  Tryg- 
vason\  Texquise  musique  de  Peer  Oynt  d'Ibsen;  Aus  Hólberg  Zeit, 
suite  d'orchestre  à  cordes;  Elegische  Melodien  (orchestre  à  cordes); 
une  ouverture  de  concert  Im  Herbst;  un  concerto  pour  piano  en  la 
mineur*,  le  quatuor  pour  instruments  à  archet  en  sol  mineur;  la  so- 
nate pour  violoncello  op.  36;  trois  romances  avec  variations  pour 
deux  pianos;  plusieurs  recueils  de  lieder,  etc.,  etc;  un  oratorio,  ìa 
Paix,  sur  un  texte  de  BjOrnstjerne  Bjòrnson.  Aux  concerts  étrangers 
du  Trocadéro,  en  1900,  on  a  applaudi  son  Ave  Maris  Stella  choeur 
a  capella,  et  deux  de  ses  mélodies  élégiaques  précitées,  pour  orchestre 
d'instruments  à  cordes. 

La  generation  de  compositeurs  postérieure  d'une  dizaine  d'années 
nous  présente  Iver  Holter  (1850)  auteur  d*une  symphonie,  d'une 
Idi/Ue  pour  orchestre,  de  musique  de  chambre,  de  choBurs,  de  mé- 
lodies et  d'une  Suite  tirée  du  Gròta  de  Berlichingen  de  Goethe.  Ole 
Oisen,  également  de  1850,  a  compose  une  symphonie,  deux  opéras 
dont  il  a  fait  lui-méme  les  livrets,  des  cantates,  de  la  musique  vo- 
cale,  des  morceaux  de  piano  et  divers  autres  ouvrages.  Bon  con- 
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ducteur  d'orchestre,  il  est  actuellement,  avec  le  grade  de  capitaine, 
chef  de  musique  de  la  deuxième  brigade  à  Christiania.  Christian  Sin- 
ding,  assez  sensiblement  plus  jeune  que  le  précédent,  a  fait  preuve, 
dans  ses  compositions,  d'une  grande  abondance  d'idées,  d'une  énergique 
tendance  au  caractère  et  à  Texpression,  d'une  réelle  richesse  dans 
l'instrumentation.  On  lui  doit  des  oeuvres  symphoniques,  des  mélodies 
vocales,  de  la  musique  de  chambre.  Signalons  en  particulier  son 
concerto  de  piano  en  ré  bémol  tnajeur^  son  concerto  de  violon  en 
la  tnajeur^  sa  Bomance  pour  piano  et  violon.  —  Bien  douó 
comme  mélodiste,  Per  Winge ,  né  en  1858,  s'est  signalé  par  ses 
lieder.  Chef  d'orchestre  habile,  il  a,  en  cotte  qualité.  succède  à 
Hennum  pour  les  représentations  d'opera.  —  Un  de  ses  cousins,  Per 
Lasson  (1859- 1883),  a  compose  de  charmants  lieder  et  des  mor- 
ceaux  de  piano.  Le  nom  de  Catharinus  Elling  (1858)  a  déjà  paru 
dans  ces  pages.  Citons  son  Chregorius  Dagson^  pour  solo,  choeur 
et  orchestre.  Il  a  écrit  une  symphonie,  un  oratorio,  de  la  musique 
de  chambre,  de  nombreux  lieder^  et,  tout  récemment,  un  opera  :  Us 
Cosaques, 

Pour  compléter  notre  liste  de  compositeurs  norvégiens,  nous  nom- 
merons  encore  Gerhard  Schjolderup,  auquel  le  Storthing  a  vote  der- 
nièrement  une  pension  viagère,  Gottfried  Conradi,  Johan  Halvorsen 
(1865),  Andersen  (1869),  Sigurd  Lie  (1871),  et  Eyvind  Alnàs,  né 
en  1872. 

*  * 

L'histoire  de  la  virtuosité  norvégienne  iious  offre,  au  dix-neuvième 
siede,  à  une  epoque  déjà  un  peu  lointaine,  le  nom  d'un  grand  violoniste, 
Ole  Bull,  auteur  d'une  melodie  devenue  populaire  :  le  Dimanche  au 
Chalet^  que  Grieg  a  arrangée  pour  orchestre  d'instruments  à  cordes. 
D'une  nature  assez  excentrique,  Ole  Bull  eut  une  carrière  accidentée, 
riche  en  épisodes  bizarres.  Une  grande  impression  avait  été  produite 
3ur  lui  par  Paganini.  Il  vint  à  Paris,  où  il  fut  dévalisé  par  des 
velours  qui  lui  prirent  jusqu'à  son  violon.  De  désespoir  il  se  jota 
dans  la  Seine.  Il  en  fut  retiré  à  temps;  une  dame,  qui  se  trouvait 
au  nombre  des  curieux  attirés  par  ce  sauvetage,  croyant  saisìr  en 
lui  je  ne  sais  quelle  ressemblance  avec  un  fils  qu'elle  avait  perdu, 
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le  recaeillit  chez  elle,  Ini  prodìgna  les  secours  de  tout  genre,  lui  fit 
présent  d'un  excellent  «  QuarDeriuB  >,  et  mit  à  sa  dispositìon  les 
moyens  de  se  rendre  en  Italie. 

Ce  fut  là  qu'il  trouva  le  saccès.  Dans  différentes  villes  cu  le 
f§ta  avec  enthonsiasme.  En  jouant,  à  Naples,  entre  deux  actes  da 
Nouveau  Figaro  de  Bicci,  il  fanatisa  son  auditoire.  A  Bologne  on 
garda  longtemps  le  souvenir  de  certain  morceau  à  quatre  parties 
pour  un  violon  seul,  exécuté  sans  orchestre,  sans  aucun  instniment 
d'accompagnement.  Le  goùt  d'Ole  Ball  n'était  point  très-fin,  il  était 
irrégulier  et  fantaisiste,  intermittent  et  capricieux;  mais  dans  les 
moments  d'inspiration,  il  présentait  quelques-unes  des  qualités  qui 
font  la  supériorité  vérìtable:  la  verve,  la  puissance,  l'in&illible 
justesse,  la  vigueur  soutenue  de  Tarchet. 

Plus  tard,  il  recueìUit  des  ovations  en  Amérique,  où  son  Bcsuf 
mangé  par  le  tigre  lui  procura  des  gains  non  moins  extraordinaires 
que  le  morceau  lui-mème.  Il  demeura  d'ailleurs  par  excellence, 
jusqu'à  la  fin  de  ses  jours,  un  homme  à  profits.  Durant  l'un  de  ses 
séjours,  assez  brefs,  dans  sa  patrie,  il  medita  d'instituer  un  théàtre 
national.  Plus  tard  il  eut  l'idée  de  fonder  une  colonie  scandinave 
en  Pensylvanie.  J-usqu'au  bout  aussi  Ton  retrouva  en  lui,  dans  la 
pratique  courante  de  Texistence,  l'homme  au  caractère  atrabilaire  et 
indompté,  qui  jadis,  dans  Milan,  alors  chef-lieu  d'une  province 
autrichienne,  avait  abusé  de  sa  force  colossale  pour  rosser  d'impor- 
tance  quelques  agents  de  la  police  imperiale  et  royale. 

Indiquons  au  passage  la  biographie,  pleine  de  curieux  détails, 
que  lui  a  consacrée  un  de  ses  compatriotes,  Biovo,  amateur  intelli- 
gent  qui  a  compris  tout  l'intérdt  qu'il  y  avait  à  ne  pas  laisser  s'ef- 
facer  entièrement  cette  figure,  dont  la  fiction  d'un  Hoffmann  aurait 
pu  fructueusement  s'emparer. 

Dans  l'ordre  de  la  virtuosité  instrumentale  nous  signalerons  en- 
suite  un  Autiste,  Olaf  Svenssen  (18521888).  —  Pour  le.  piano,  nous 
rencontrons  Thomas  Thellefsen  (1823-1874),  et  Edmond  Neupert 
(1842-1888),  tous  deux,  en  raème  temps,  compositeurs  de  valeur.  — 
Une  haute  renommée  appartient  à  M^^^*  Erika  Nissen  (1845)  à  la 
fois  organiste  et  pianiste,  interprete  supérieure  de  Bach,  de  Beethoven, 
de  Schumann,  de  Chopin,  aussi  bien  que  dès  compositeurs  nationaux, 
Nordraak,  Grieg,  Finding,  et  qui,  pour  cette  dernière  application  de 
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son  talent,  a  exercé  une  ìnfluence  importante  sur  le  d^veloppement 
de  Vart  norvégien.  Elle  a  fait  avec  saccès  des  tpurnées  de  concerts 
an  déhors.  Le  Storthìng  lai  a  vote  une  pensiou  viagère.  —  Un  rang 
éminent  est  pareillement  tenu  par  M*"®  Agathe  Backn-Groendahl. 
Elle  a  été  élève  de  l'Académie  Kullak  à  Berlin,  en  1863,  et  de 
Bùlow  à  Florence,  en  1867.  Son  jeu  tnagistral  est  très  puissant.  Elle 
a  écrit  de  gracieux  lieder,  des  pièces  de  piano,  des  études  de 
concert  —  Enfin  nous  avons  à  signaler  un  pianiste  doué  de  qua- 
lités  tout  à  fait  rares,  M.  Martin  Knutzen^  né  en  1863. 

Ne  quittons  pas  le  domaine  du  piano  sans  mentionner  des  facteurs 
excellents,  les  frères  Hals,  propriétaires  d'une  importante  maison, 
fondée  en  1847. 

Dans  ce  qui  concerne  la  virtuosité  vocale,  nous  avons  à  citer 
Thorvald  Lammers,  né  en  1841,  <  le  meilleur  interprete  de  la  ro- 
mance nationale  »,  qui  arendu  en  ce  sens,nous  dit-on,  a  des  services 
hors  de  pair  »  et  qui  a  été  honoré,  à  titre  de  récompense  nationale, 
d^une  pension  viagère.  —  Nous  enregistrerons  également  ìci  les 
noms  de  deux  cbanteuses,  Ingeborg  Osclio-Bjoemson,  née  en  1859, 
et  Ellen  Gulbranson  (1863),  cantatrice  dont  l'ergane  est  exceptionnel 
et  le  sentiment  dramatique  très  puissant. 


♦ 
*  * 


On  a  vu,  par  les  quelques  lignes  que  nous  avons  citées  de  Grieg, 
et  par  beaucoup  d'autres  indices,  quelle  place  tient,  dans  les  préoc- 
cupations  des  composìteurs  de  la  Norvège,  le  chant  populaire  de 
ce  pays.  Nous  avons  pu,  à  ce  sujet,  rassembler  quelques  renseigne- 
ments  intéressants,  notamment  sur  le  caractère  propre  de  ces  airs, 
qui  est  constitué  par  le  stev^  strophe  de  quatre  vers,  exprìmant 
tantdt  le  sarcasmo  humoristique,  tantót  le  sentiment  chaleureux  et 
profond;  à  cotte  sèrie  appartiennent  «  quelques-unes  des  perles  de  la 
musique  populaire  ».  Le  stev  joue  «  un  rdle  considerale  comme 
amusement  dans  les  réunions  et  beuveries  des  districts  de  montagne  ». 
Sous  forme  de  chants  alternés  «  il  donne  lieu  à  de  véritables  toumois 
poétiques  ».  Non  moins  dignes  d'intérét  sont  les  danses  nationales, 
le  springar^  danse  à  deux  «  avec  voltes  et  tourbillonnements  magi- 
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ques  »,  et  sartout  la  halling^  <  danse  solo  avec  voltes  saiivages  et 
coups  de  jambe  donnés  au  plafond  da  locai  de  danse  ». 

Une  mention  est  due  aussi  ani  Instruments  populaires:  le  lan- 
gekik,  caisse  de  résonnance  piate  et  allongée  avec  ouverture  poar  le 
son  et  sept  à  huit  cordes  qu'on  attaque  avec  un  plectre;  et  le  vìolon 
du  Hardanger,  plus  haut  et  plus  ventru  que  le  vìolon  ordinaire. 
«  Son  col  se  termìn.e  d'habitude  par  une  téte  de  dragon,  et  sa  caisse 
est  richement  décorée  d'ivoire,  de  nacre  et  de  sculptures.  Sous  les 
quatre  cordes  supérieures,  qui  re90ivent  un  accord  très  differente  et 
sous  le  col,  il  7  en  a  quatre  autres  très  fines  en  acier,  et  meme 
quelquefois  davantage ,  destinées  à  résonner  sympathiquement  ». 
C*est  avec  cet  instrument  que,  dans  les  populations  des  campagnes, 
des  artistes  rustiques  brodent  des  improvisations  sur  des  thèmes 
neufs,  inusités,  ou  pris  dans  la  tradition. 

Le  goùt  de  la  musique  chorale  est  fort  développé  en  Norvège.  Le 
moment  décisif  de  cette  évolution  remonte  à  peu  près  à  1845,  epoque 
où  J.  D.  Behrens  (1820-1890)  fonda  à  Chrìstiania  les  sociétés  de 
chant  des  étudiants,  de  TAssociation  commerciale,  et  de  celle  des 
ouvriers  de  métiers.  De  nombreuses  sociétés  de  chant  se  formèrent 
nécessairement  dans  le  pays.  Les  choeurs  d'hommes  y  sont  mainte- 
nant  «  une  puissance,  gràce  aux  grandes  fetes  semi-officielles  par 
lesquelles  ils  ont  affirmé  leur  vitalité  ». 

Behrens,  auquel  sont  dùs  plusieurs  traités  pour  l'enseignement 
élémentaire  et  supérieur  du  chant,  a  publié  un  recueil  de  choears 
pour  voix  d'hommes  (1864-1878,  trente-trois  volumes),  où  sont  réunies 
les  compositions  norvégiennes  originales  ayant  une  valeur  artistique, 
ainsi  que  de  nombreuses  mélodies  harmonisées  par  lui.  Il  a  eu  des 
coUaborateurs  actifs,  F.  A.  Reissiger,  nommé  ci-dessus,  qui  a  com- 
pose «  tonte  une  sèrie  de  quatuors  pour  hommes  con9us  dans  un 
esprit  véritablement  scandinave  »,  et  0.  A.  Groendahl,  place  à  la 
téte  de  plusieurs  sociétés  de  chant  à  Chrìstiania. 

Pour  ce  qui  se  réfère  spécialement  aux  étudiants,  le  «  premier 
germe  en  a  été  le  Quatuor  de  Behrens  »  fonde  en  1844  à  Chrìstiania 
par  des  étudiants  qui,  depuis  quelques  années,  cultivaient  le  chant 
à  plusieurs  voix.  Nous  retrouvons  Kjerulf  et  son  influence  à  la  nais- 
sance  de  la  Société  chorale  des  Étudiants  norvégiens.  Cette  société 
se  réunit  aux   autres  associations  (Commerce,  Artisans)  pour  des 
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solennités  qui  sont  de  vraies  fietes  popuiaìres.  Les  vìlles  où  elles 
ont  lìeu  offrent  aux  chanteurs  Thospitalité  dans  les  famìlles.  Ces 
institutions  sont  absolament  pauvres;  toutefois,  les  honoraires  des 
directeurs  sont  assurés  par  une  sabvention  de  TÉtat. 

Sur  le  terraìn  de  la  musiqae  instramentale^  nous  avons  à  constater 
la  disparìtion  des  soìrées  de  musique  de  chambre  qui  pendant  nombre 
d'années  se  tinrent  sous  la  direction  des  frères  Hals.  En  un  autre 
sens,  nous  rencontrons,  dès  1809,  à  Christiania,  le  Lycée  musical  ;  un 
de  ses  premiers  «  choryphées  i  fut  Waldemar  Thrane.  Au  Lycée 
succèda  la  Société  philharmonique,  qui  eut,  pour  un  de  ces  premiers 
chefs,  Cari  Arnold.  Au  bout  de  vingt  ans  la  Philharmonique 
a  faìt  place  à  TAssociation  musicale,  à  laquelle  se  rattacbent  les 
noms  de  Grieg  et  de  Svendsen,  d'Ole  Olsen,  de  Johan  Selmer, 
d' Iver  Holter.  Celui-ci,  dont  le  nom,  comme  compositeur,  s'est 
déjà  rencontré  sous  notre  piume,  a  dirige  d'abord  T  Harmonie 
de  Bergen.  Il  a  tenu  le  bàton  dans  plusieurs  grandes  fStes  nationales 
de  la  musique,  et  s'est  trouvé  place  à  la  téte  de  diverses  société  de 
cbant  à  Christiania.  A  ses  efforts  est  due  la  constitution  recente  d'un 
orchestre  municipal. 

n  n'y  a  pas  d'opera  à  Christiania.  La  scène,  réservée  à  l'art  dra- 
matique,  y  a  été  fondée  en  1837.  C'est  là  que,  de  1874  à  1877, 
avec  le  concours  d'artistes  norvégiens  et  suédois,  ont  été  données 
des  représentations  lyriques,  au  succès  artistique  desquelles  con- 
trìbua  principalement  le  chef  d'orchestre  (nommé,  en  passant,  un 
peu  plus  haut)  de  cotte  entreprise,  Johan  Hennum  (1886-1894).  Au 
moment  où  on  lira  ces  lignes,  le  théàtre  de  Christiania  aura  ferme 
ses  portes;  mais,  pour  le  remplacer,  on  a  élevé  un  fort  beau  mo- 
nument,  le  Théàtre  National.  Pour  diriger  son  orchestre,  on  a  fait 
choix  de  Johan  Halvorsen,  né  en  1864,  qui  s'est  acquis  une  grande 
notoriété  comme  yioloniste,  «  conducteur  >  et  compositeur. 

Dans  l'ordre  de  la  presse  musicale,  nous  indiquerons  le  journal 
Nordisk  Musiktidende,  redige  et  publié,  à  Christianiaipar  C.Warmuth. 
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Nos  lectears  ont  pa  voir,  par  ces  pages,  qa'uoe  grande  actìvité 
musicale  règne,  sous  toutes  les  formes,  dans  les  pays  scandinaves, 
désormais  en  possession  d'un  art  plein  de  savear  et  de  colorìs.  Dans 
le  domaine  de  la  masique,  la  forte  individuante  de  ces  régions  s'est 
peu  à  peu  dégagée,  avec  un  caractòre  de  plus  en  plus  saisissant 
Il  semble  hors  de  doute  que,  de  ce  cdté,  une  ampie  et  curìeuse  évo- 
lution  se  poursuit  cu  se  preparo. 

lei,  comme  partout,  nous  avons  retrouvé  la  tendance,  universel- 
lement  marquée  au  dix-neuvième  siècle,  à  remonter  vers  les  ori- 
gines,  à  s'imprégner  du  coloris  locai,  à  s'inspirer  de  la  tradition 
nationale,  à  s*emparer  de  plus  en  plus  des  précieux  óléments  que  peat 
fournir  la  melodie  populaire. 

En  terminant,  c'est  un  devoir  pour  nous  de  dire  tout  ce  que,  dans 
un  travail  assez  malaìsé,  nous  avons  dù  à  divers  ouvrages  émanant 
d*auteurs  scandìnaves,  notamment  à  une  exceliente  notice  de  M.  Karl 
Valentin,  de  l'Académìe  de  musìque  de  Stockholm,  et  surtout  aui 
articles  sur  la  musique,  respectivement  signés  de  MM.  le  D^  A.  Lind- 
gren  et  V.  H.  Siewers,  et  faisant  partie  des  deux  grande  ouvrages  sur 
la  Suède  et  sur  la  Norvège,  officiellement  rédigés  le  premier  par 
M.  Gustave  Sundbàrg,  le  second  par  MM.  Sten  Eonow  et  Karl 
Fischer,  à  l'occasion  de  TExposition  de  1900.  Notons  que  M.  Siewers 
signale,  parmi  les  travaux  dont  il  s'est  lui-méme  le  plus  fréquem- 
ment  servi,  ceux  de  Cari  Warmuth,  L.  Roverud,  J.  G.  Conradì  et 
A.  Groenvold. 

Albert  Soubies. 
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Laura  Gruìdiccioni  Iiuccljesiiii 
ed  En^ilio  de' Cavalieri. 

(I  priiQi  tentativi  del  nielodraninia). 


Ijle  feste  del  maggio  1589  in  Firenze  per  le  nozze  dì  Ferdinando  I 
de'  Medici  con  Cristina  di  Lorena  segnano  senza  dubbio  una  data 
capitale  nella  storia  del  teatro.  L'antica  tradizione  vi  fu  rappresentata 
per  un  lato  àalVEsciUajrione  della  Croce  del  Cecchi,  che  non  si  sa 
precisamente  in  quale  giorno  avesse  luogo  (1);  per  l'altro  dalla  com- 
media a  tipo  classico,  La  Pellegrina  del  Bargagli,  data  il  2  maggio 
e  replicata  il  15  (2);  l'indirizzo  del  tempo  si  mostrò  con  YOrsilia, 
favola  pastorale  del  Percivalli  (3),  e  trionfò  con  la  commedia  dell'arte 


(1)  G.  M.  Ckcchi,  EsaUagiùne  della  Croce.  Bappresentaeione  recitata  per  le 
nozze  di  Ferdinando  I  Medici  con  Cristina  di  Lorena;  con  gV  Intermedi  posti 
in  musica  da  Luca  Bati,  Firenze,  Sermartelli,  1589;  4<^  (e  nel  D'Ancona,  Sacre 
rappresentazioni,  Firenze,  Le  Monnier,  1872,  voi.  III).  In  fine  alla  stampa  ori- 
ginale è  la  descrizione  degli  intermedi,  dove  è  detto  che  «  la  ronsica  fd  compo- 
sizione  di  Laca  Bali,  hnomo  in  qnesVarte  molto  eccellente  ». 

(2)  Girolamo  Bargaoli,  La  Pellegrina,  Commedia  rappresentata  in  Firenze 
neUe  felicissime  nozze  del  Granduca  Ferdinando  de*  Medici  e  di  Madama  Cri- 
stiana di  Lorena^  In  Sìena^  per  Luca  Bonetti,  1589;  4*  (e  ivi,  per  Matteo  Fio- 
rimi, 1589,  in-12  ;  e  Venezia,  Palciani,  1606  e  1611  ;  e  nel  voi.  II  delle  Commedie 
degli  Accademici  Intronati,  In  Siena,  per  Matteo  Fiorimi,  1611;  in-12). 

(3)  Berkardino  Pjzrci vallo,  L'OrsiUa,  Boschereccia  sdrucciola  esposta  nette 
eroiche  e  sun;tu08issime  nozze  del  Seren.'^  et  invitto  D.  Ferdinando  Medici 
Granduca  III  di  Toscana.  Dedicato  aWIll'^''  et  Ecc."^  Principe  D.  Cesare 
dEste  da  Curzio  Percivalìe,  figliuolo  delVautore,  da  Ferrara,  In  Bologna,  nella 
Stamperia  di  Giovanni  Bossi,  1589;  in-8<>  —  Non  si  sa  però  se  fosse  rappre- 
sentata  veramente. 
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e  la  Compagnia  de'  Gelosi:  de'  qaali  comici,  Vittoria  Piissimi  era 
ammirata  nella  Zingara  il  6  maggio,  e  il  13  Isabella  Andreini  faceva 
andare  in  visibilio  presentandosi  ne  La  Paeaia  (1). 

La  musica,  cbe  rappresentava  il  fìitaro,  da  lunga  mano  e  per  varie 
vie  ornai  preparata,  invase  allora  e  soprafece  tutto:  così  alla  rappre- 
sentazione sacra  del  Cocchi  furon  gustati  massimamente  gl'intermedi 
posti  in  musica  da  Luca  Bati  ;  La  Pellegrina^  in  entrambe  le  rap- 
presentazioni, e  La  Paagia  furono  accompagnate  dai  famosi  inter- 
medi ideati  da  Giovanni  Bardi  conte  di  Yemio,  a'  quali  dettero  la 
forma  poetica  con  lui,  G.  B.  Strozzi  e  più  Ottavio  Binuccini,  e  la 
musica  Emilio  de' Cavalieri,  Luca  Marenzio,  Cristoforo  Malvezzi  e 
Giulio  Caccini(2). 


(1)  Gfr.  D'Ancora,  Origini  del  teatro\  Torino,  Loescher,  1891,  II,  p.  406  e  la 
mia  raccolta  Gli  cUbori  del  melodramma,  Palermo-Milano,  Sandron,  1902,  pp.  17-18. 
—  Per  incidenza,  non  sarà  sgradita  la  breve  letterina  relativa  alla  rappresene- 
zione  della  Pazzia,  che  trovai  in  fondo  all'ornai  noto  Libro  di  conU  di  Ehilio 
de'  Cavalieri  per  la  commedia  del  1589  (R.  Arch.  di  Stato  in  Fìrensee;  Qnar- 
daroba,  f.»  140,  e.  389).  La  lettera  non  è  firmata,  ma  certamente  è  di  Francesco 
Andreini,  quale  capocomico,  e  fuori  è  diretta  al  Cavalieri: 

lU.'^  Sig,  Ose,^^  —  «  I  bisogni  nostri  sarebbon  onesti:  che  qnella  fandalla 
«  che  finge  la  pazzia  fossi  vestita  non  di  tocchetti  &lzi  ma  di  cosi  sodi,  d^abitì 
<  nobili  et  apparenti,  come  tanti  volti  s'è  detto,  nò  mai  s*è  potato  ottenere:  e 
e  pare  si  potrebbono  torre  in  presto  senza  spese. 

«  Alla  iante  di  qnesta  fancìalla  irebbe  di  bisogno  an  mongile  alla  fiorentina 
€  per  quando  va  ad  accompagnarla. 

e  Dai  faldiglie. 

«  AHI  servitori  dae  berretti  di  panno  negri  bassi  frappati,  con  fodera  sotto 
e  di  ta£fetà  colorato,  con  penne  parte  negre  e  parte  colorite,  con  cordone  di  gioette 
«  nere,  con  dae  gallette  e  medaglia  falza  » . 

Sotto  è  qaesta  postilla  autografa: 

e  Vorrei  provvedere  di  tatto  per  lunedi  sera;  la  veste  sì  vegga  haverla  in 
«  presto,  et  vorria  esser  bella  ;  non  volendola  dare  le  principesse,  si  vada  dalla 
e  S.'*  Camilla  Rucellai;  S.  A.  si  contenta  che  le  principesse  ne  servissero:  mi 
€  rimetto  a  voi.  Emilio  de*  Cavalieri  ». 

Altre  lettere  di  fornitori  dirette  allo  stesso  non  hanno  valore. 

(2)  [Bastiano  de'  Rossi],  Descrizione  \  BéW  Apparato,  \  e  degV Intermedi  | 
Fatti  per  la  Commedia  rappre-  \  sentala  in  Firenze,  \  Nelle  nozze  de'  Serenis- 
simi Don  Ferdinando  \  Medici,  e  Madama  Cristina  di  |  Loreno,  Gfran  Dmdu 
di  I  Toscana,  |  [impresa]  |  In  Firenze,  |  Per  Anton  Padouani  M.DLXXXIX  I  Con 
licenzia  e  prinilegio;  4%  pp.  72.  —  Ve  n*ò  una  ristampa:  Descrizione  \  dd- 
Tapparato  \  e  degVintermedi  |  fatti  per  la  commedia  |  Sappresentata  in  Fi- 
renze I  Nelle  nozze  de'  serenissimi  Don  Ferdinando  Medici,  e  Madama  \  Chri- 
stina di  Loreno,  Gran  DuM  di  Toscana.  |  [stemma]  |  In  Milano,  appressa 
Giacomo  Piccaglia.  1589.  |  Con  licentia  de'  Superiori,  in-S*,  pp.  52. 
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Il  Malvezzi,  per  buona  ventura,  pensò  di  raccogliere  le  fatiche  pro- 
prie e  le  altrui,  e  due  anni  dopo  dava  alla  luce  gli  Intermedii  \  et 
Concerti,  \  Fatti  per  la  Commedia  rappresentata  in  \  Firenae  \  Nelle 
Noajse  del  Serenissimo  \  Don  Ferdinando  Medici,  \  e  Madama  Chri- 
stiana di  Lorena,  \  Gran  Duchi  di  Toscana.  \  [impresa]  |  In  Ve- 
netia.  |  Appresso  Giacomo  Vincenti.  |  MDXCI  ;  in4**  (1). 

È  da  notare  che  il  sesto  ed  ultimo  intermedio,  che  ha  per  argo- 
mento il  dono  fatto  dagli  Dei  del  canto  e  della  musica  ai  mortali, 
quale  è  conosciuto  comunemente  per  la  descrizione  del  De'  Bossi, 
testé  citata,  è  composto  di  alcuni  madrigali  e  di  una  canzone  a 
ballo  di  Ottavio  Sinuccini,  musicati  i  primi  da  Cristoforo  Malvezzi 
e  la  canzone  col  ballo  da  Emilio  de'  Cavalieri.  Invece  il  sesto  inter- 
medio, quale  è  dato  dal  rarissimo  libretto  del  Malvezzi,  è  quasi  in- 
teramente diverso  nei  testi,  e  forse  è  quale  fu  rappresentato  effetti- 
vamente la  prima  volta;  in  esso  invece  della  canzone  a  ballo  del 
Binuccini,  vi  è  il  seguente  coro  di  Dei  e  Pastori: 

[Gli  Dei]  (2). 

Del  grande  eroe,  che  con  benigna  legge 
Etrurìa  frena  e  regge, 
Udito  ha  Giove  in  cielo 
n  purissimo  zelo, 
E  dal  suo  seggio  santo 
Manda  il  BaUo  ed  il  Canto. 

[Cobo  pi  pastori  e  nintb.] 

Che  porti,  o  drapel  nobile, 
Ch'orni  la  terra  immobile? 

[Gli  Dei.] 
Portiamo   il   bel  e  '1  buon  ch'in  ciel  si  serra 
Per  far  al  paradiso  ugual  la  terra. 
Tornerà  d'auro  il  secolo. 
Tornerà  il  secol  d'oro, 
E  di  real  costume 
Ogni  più  chiaro  lume. 


(1)  Di  questa  stampa  nurisslma  il  solo  esemplare  completo  è  nella  Hofbibliothek 
di  Vienna.  La  parte  nona,  ohe  contiene  la  descrizione  del  modo  come  furono  can- 
tati i  vari  intermedi  e  da  chi  e  con  qnali  instrnmenti,  fu  da  me  &tta  copiare  e 
riprodotta  nella  raccolta  citata  Oli  albori  dei  melodramma. 

(2)  La  divisione  di  questo  baUo  per  dò  che  riguarda  i  personaggi  ò  fatta  da 
me^  a  senso;  nella  stampa  musicale  i  versi  si  seguono  senza  alcuna  divisione  e 
senza  indicazioni  di  sorta. 

BMMia  tMUteaU  HaUana,  IX.  52 
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[Cobo.] 

Quando  verrà  che  ftigghino 
I  mali  e  si  dìstmgghino? 

[Gli  Dei.] 

Di  questo  nuovo  sole 

Nel  subito  apparire 

I  gigli  e  le  viole 

Si  vedranno  fiorire. 
0  felice  stagion,  beata  Fiorai 

Amo,  ben  sarai  tu  beato  a  pieno 

Per  le  nozze  felici  di  Loreno. 

[Cobo.] 

0  novella  d'amor  fiamma  lucente! 
Quest'ò  la  fiamma  ardente 
Ch'infiammerà  d'amore 
Ancor  l'anime  spente. 
Ecco  d'Amore  Flora 
n  cielo  arde  e  innamora! 

[Gli  Dei.] 
A  la  sposa  reale 
Corona  trionfale 
Tessin  Ninfe  e  Pastori 
De  i  più  leggiadri  fiori. 

[Cobo.] 

Ferdinando,  or  va  felice  altero  (sic): 
La  vergine  gentil  di  santo  foco 
Arde,  e  si  accinge  a  l'amoroso  foco: 
Voi,  Dei,  scoprite  a  noi  la  regia  prole. 

[Gli  Dei.] 

Nasceran  semidei 
Che  renderan  felice 
Del  mondo  ogni  pendice. 

[Coro.] 

Serbin  le  glorie  i  cigni  in  queste  rive 
Di  Medici  e  Loreno  eteme  e  vive. 

[Gli  Dei.] 

Le  meraviglie  nuove 
Noi  narreremo  a  Giove: 
Or  te,  coppia  immortale, 
n  ciel  renda  immortale. 
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[Coro.] 

Le  querele  or  mei  distillino 
£  latte  i  fiumi  corrìno. 
D'amor  Talme  sfavillino 
E  gli  empi  vizii  aborrino; 
E  Clio  tessa  l'istorie 
Di  così  eteme  glorie. 
Guidin  vezzosi  balli 
Fra  queste  amene  valli, 
Portin  Ninfe  e  Pastori 
De  TAmo  al  ciel  gli  onori; 
Giove  benigno  aspiri 
Ai  nostri  alti  desili. 
Gantiam  lieti  lodando 
Cristiana  e  Ferdinando. 

Al  testo  seguono  queste  parole:  «La  musica  di  questo  ballo  et 
il  ballo  stesso  fu  del  signor  Emilio  de'  Cavalieri  (1),  e  le  parole 
fumo  fatte  doppo  l'aria  del  ballo  dalla  signora  Laura  Luccbesini 
ne'  Guìdiccioni,  gentildonna  principalissima  della  città  di  Lucca, 
ornata  di  rarissime  qualità  e  virtti». 

IL 

La  dama  che  era  stata  chiamata  a  prendere  parte  a  così  notevole 
avvenimento  insieme  coi  primi  poeti  e  coi  primi  musicisti  della  città, 
era,  a  quel  che  pare,  giunta  da  poco  più  di  un  anno  a  Firenze. 

Laura,  di  messer  Nicolò  Guidìccioni  e  di  Caterina  de'  Benedetti, 
sorella  di  Cristoforo  e  di  Ippolito,  cugina  del  più  famoso  Giovanni, 


(1)  Che  il  Cavalieri  fosse  anche  abile  compositore  di  balli  lo  aveva  già  ricor- 
dato, alladendo  precisamente  a  questo,  G.  B.  Doni,  Trattato  deUa  musica  scenica^ 
cap.  XXXIII,  pag.  95:  e  II  Ballo  vorrebbe  essere  ordinato  da  persona  giudiziosa 
e  perito  neirana  [musica]  e  neiraltra  professione,  come  era  quel  signore  Emilio 
del  Cavaliere  inventore  di  quel  bel  ballo  detto  del  Granduca,  e  dell'aria  mede- 
sima :  perchè  non  solo  fu  peritissimo  musico,  ma  anche  leggiadrissimo  danzatore  * . 
Nella  prima  redazione  del  Trattato  (Lira  Barberina,  voi.  Il,  Appendice)  aveva 
scritto  allo  stesso  proposito  di  accordare  la  musica  col  bailo  come  gli  antichi: 
«  Il  che  averebbe  potuto  molto  bene  imitare  il  signor  Emilio  del  Cavaliere  in  quelle 
rappresentazioni  che  egli  modulò  in  Firenze,  se  di  queste  cose  avesse  avuto  no- 
tizia; poiché  egli  era  non  solo  peritissimo  compositore,  ma  leggiadrissimo  danza- 
tore: e  da  lui  fa  inventato  quel  bellissimo  ballo,  detto  del  Granduca  o  Paria  di 
Firenze,  con  quelFaiia  tanto  stimata  per  certa  gravità  e  magnificenza  che  ha...  ». 
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era  nata  a  Lucca  il  29  ottobre  1550  (1);  sposò,  dod  si  sa  quando^ 
Orazio  LucchesiDi.  Un  tardo  nipote  scrisse  di  lei  :  «  In  un  libro  ma- 
noscritto di  notizie  della  mia  famiglia  trovo  che  i  più  chiari  spiriti 
che  vivevano  in  Lucca  a  quel  tempo  si  radunavano  sovente  in  casa 
sua.  Era  fra  questi  un  certo  Ippolito  Santini,  canonico  della  catte- 
drale, che  le  persuase  esser  qui  perduto  il  suo  talento  e  dover  il  suo 
marito  condurla  a  Firenze,  dove  vivrebbe  a  quella  corte  con  maggior 
gloria  e  splendore.  Ve  la  condusse  il  dabbene  marito;  ma  ella  ri- 
mase delusa  nelle  concepite  speranze,  che  vi  morì  d'età  immatura  e 
senza  prole  »  (2). 

A  tali  scarsissimi  indizi  cerchiamo  di  aggiungere  qualche  cosa, 
prima  di  arrivare  alle  famose  pastorali  da  lei  composte  più  tardi, 
di  cui  tutti  hanno  parlato  ripetendo  da  un'unica  fonte  sempre. 

La  notizia  fornita  dal  Lucchesini  sembra  vera:  Lucca  era  centra 
di  cultura  non  indifferente;  Laura  nasceva  di  famiglia  nella  quale 
il  culto  delle  lettere  era  onorevole  tradizione;  la  costumanza  del 
tempo  favoriva  le  accademie  e  le  brigate;  far  versi  poi  era  obbligo 
quasi  di  tutti,  e  ne  scrisse  anche  Laura.  Della  quale  si  cita  un  so- 
netto nella  Baccólta  di  diversi  Accademici  Sanesi^  pubblicata  da 
Gismondo  Santi,  e  riferito  anche  dal  Crescimbeni  (3),  che  è  poveris- 
sima cosa  ;  e  un  altro  sonetto  in  lode  di  un  Alessandro  Yiastìni  Pia- 
centini, al  qual  signore  fu  dedicata  una  edizione  del  Tcrrismcmdo 
del  Tasso  (4);  per  saggio,  sentiamolo: 


(1)  La  data  fa  desunta  dalla  Vacchetta,  n<*  13,  sego.  0,  neirArchivio  parroc- 
chiale della  cattedrale,  dalPab.  Luigi  Nerici,  Storia  deiUa  mugica  di  JLwxa  neile 
Memorie  e  Documenti  per  servire  aMa  storia  di  Lucca,  ISSO,  t.  XIL 

(2)  Pare  che  moriase  nel  1599.  —  DeUa  storia  letteraria  del  Ducato  LueckeM 
lÀbri  Bette  di  Cesare  Lcochssiki  in  Memorie  e  Documenti  per  eervire  affistoria 
del  Ducato  di  Lucca,  t.  IX,  Lucca,  Bertini,  1825,  p.  168  (e  anche  nelle  Operg 
edite  e  inedite  del  M.**  Cesare  Luoohebini,  Lucca,  Giusti,  1832-34,  t.  XYI, 
pp.  14547). 

(8)  Nella  BaeeùUa,  voi.  Ili,  lib.  lY,  pp.  278-9;  nel  CaBSCiMBKiri,  Commemti 
intomo  aJTistoria  détta  volgar  poesia,  voi  II,  parte  II,  lib.  V,  p.  281. 

(4)  Il  Be  I  Torrimondo  j  Tragedia  \  Finita  \  Del  8.  Torquato  |  Tasso.  | 
Beuiata  di  nuouó  in  questa  ultima  |  impressione  da  lui  medesimo  \  in  Bologna,] 
AlPiUustre  Sig.  Alessandro  \  ViusUni  Piacentini.  \  [stemma]  |  In  Bologna,  Per 
Gio.  Rosai.  I  MDLXXXYII.  |  Con  licenza  de*  Superiori;  inl2«.  —  Precede  nni 
dedicatoria  di  Giuseppe  Pavoni,  bresciano,  in  data  di  Bologna,  17  ottobre  1587, 
al  Yiustìni;  segue  il  sonetto  della  Gnidiccioni  e  poi  altro  di  un  Orazio  PeDai 
airi  stesso  signore;  da  ultimo  un  sonetto  di  un  D.  Biagio  Rithi  in  lode  della  tragedia. 
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Vera  gloria  di  Trebbia,  unico  e  raro 

Splendor  di  questa  nostra  etade  oscura, 
Per  la  cui  luce  altera  oggi  s'oscura 
Chiunque  fu  giammai  famoso  e  chiaro, 

Indarno  Lete  e  *1  tempo  ingiusto,  avaro. 
Mentre  ogni  mortai  cosà  avido  fura, 
Tenta  la  Fama  tua  salda  e  sicura 
Morder  col  dente  venenoso  e  amaro; 

Ch'ella,  mercè  del  tuo  divino  ingegno, 
S'è  cotanto  per  l'aria  alzata  a  volo 
Che  non  teme  di  Marte  i  danni  e  l'onte. 

Anzi  or  vedrassi  e  l'uno  e  l'altro  polo 
Sacrar  di  care  gemme  ornato  e  degno 
Tempio  a  le  tue  virtù  pregiate  e  conte. 

Ma  questa  stampa  del  Tarrismondo  mi  fa  risovvenire  d'un  sonetto 
del  Tasso,  composto  di  certo  prima  del  1586,  e  cioè  proprio  quando 
la  Ouidiccioni-Lucchesini  doveva  trionfare  nella  colta  società  luc- 
chese. Eccolo  (1): 

Mentre  ancor  non  m'abbaglia  il  dolce  lume 
Né  mi  toglie  a  me  stesso  il  dolce  canto, 
Una  imagine  formo  in  mezzo  al  pianto 
In  riva  al  Serchio,  vago  e  nobil  fiume. 

E  benché  porti  con  veloci  piume 

Fama  il  suo  nome,  io  pur  non  l'odo  intanto: 

0  mute  meraviglie,  onde  no  '1  canto, 

Qual  nova  usanza  è  questa  o  qual  costume? 

Ma  sdegna  forse  che  beltà  divina 

Da  me  non  si  descriva  in  cólti  versi. 
Né  l'armonia  che  fa  gentil  rapina. 

Pur  fia  chi  dica:  Il  cor  leggendo  offersi, 

Ma  in  guisa  d'uom  che  nel  silenzio  inchina; 
Lei  no,  ma  '1  suo  bel  velo  a  pena  i'  scersi. 

CoMiaKTO  DKLL'AtrroRS  :  8  Una  immagine  formo.  Ck>l  pondero  e  con  la  immaginaE^one 
per  le  cose  raccontate  di  lei. 

4.  In  riva  al  Serchio.  Perchè  al  poeta  era  manifesta  la  patria  benché  fosse  occulto  il 
nome. 

9.  Bende  la  cagione,  per  la  qual'  ella  non  si  cura  d'esser  conosciuta. 


(1)  Cfr.  la  mia  edizione  crìtica  delle  Bime  di  T.  Tasso,  Bologna,  Bomagnoli- 
Dall' Acqua,  1902,  voi.  lY,  n®  1215.  —  Preparando  Tedizione  non  ebbi  argomenti 
sufficienti  per  enonciare  l'ipotesi  che  qui  presento. 
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L'argomento  e  la  esposizione  del  quarto  verso  dicono  chiaramente 
che  il  Tasso  scrisse  questo  sonetto  per  una  gentildonna  lucchese  da 
lui  non  conosciuta  di  persona,  ma  della  quale  gli  era  per  fama  nota 
la  bellezza  e  la  valentia  nella  musica.  La  gentildonna,  con  ogni  pro- 
babilità, è  proprio  la  nostra  Laura. 

III. 

Dicevano  le  memorie  dì  famiglia  del  Lucchesini  che  Laura  col 
marito  si  erano  trasferiti  a  Firenze;  ciò  dovette  accadere  nel  1588 
per  quello  che  ora  vedremo. 

L'ab.  Nerici  nella  Storia  della  mtisica  a  Lucca^  già  citata,  recò 
qualche  passo  di  lettere  famigliari  riguardanti  appunto  il  soggiorno 
di  Laura  a  Firenze,  dicendo  di  trarlo  dall'archivio  della  famiglia 
Gnidiccioni. 

Purtroppo  la  maggior  parte  di  questo  andò  disperso  ;  ma  la  bene- 
volenza dell'amico  D'  Diomede  Bonamici  mi  fece  rintracciare  a  Li- 
vorno la  piccola  parte  salvata  nel  grande  naufragio  presso  la  signora 
Marchesa  Luisa  Guidiccioni.  Nicastro;  la  quale  con  la  maggiore  cor- 
tesia mi  permise  di  esaminare  le  carte  preziose  per  suo  merito  con- 
servate, e  di  ciò  Le  rendo  qui  grazie  vivissime.  Oltre  a  molte  di 
queste  riguardanti  monsignor  Giovanni,  ed  a  preziosi  autografi,  potei 
ritrovare  per  fortuna,  quantunque  non  intatto,  il  pacco  di  lettere 
famigliari  già  veduto  in  altri  tempi  dal  Nerici. 

7i  sono  sei  lettere  da  Firenze  di  Laura  al  fratello  Ippolito  Gui- 
diccioni dell'ultimo  di  novembre  1591,  del  22  marzo  1592,  del  7  gen- 
naio 1595,  del  31  agosto  1596,  del  13  luglio  1594  e  dell' 8  feb- 
braio 1597,  ma  tutte  trattano  di  affari  di  &miglia;  v'è  di  più  una 
nota  di  robe  di  Laura.  Altre  sette  lettere,  dal  1593  al  1605,  vi  sodo 
del  marito  Orazio  Lucchesini  al  detto  Ippolito  e  anche  queste  di 
affari.  Notevoli  invece  sono  quelle  della  madre  di  Laura,  Caterina, 
già  vedova,  anch'esse  dirette  al  figlio  Ippolito,  dalle  quali  verrò 
spigolando. 

Le  prime  notìzie  sono  del  dicembre  1588  e  si  capisce  che  Laura 
con  lo  sposo  e  la  madre  er^no  ancora  in  sul  prime  assestarsi  nella 
nuova  dimora  in  Firenze  ;  cominciavano  i  preparativi  per  le  feste  nu- 
ziali del  Granduca,  e  il  10  dicembre  la  vecchia  scrive  al  figliuolo: 
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4L la  spesa  cresce  in  tutti  a  gara  per  farsi  onore.  0  che  commedia 

ò  questo  mondo  se  non  finisce  in  tragedia  !  Il  signor  Orazio  et  Laura 

poetizzano  anco  loro,  pregati  dai  sopra  le  feste >.  I  coniugi  s'erano 

dunque  già  fatti  notare  e  Laura  preparava  forse  il  ballo.  La  stima 
acquistata  è  confermata  neiraltra  del  17  dicembre  :  «  Ci  vedo  lui 
[Orazio]  honoratissimo  et  la  moglie  più  che  più  in  augumento  et  non 
in  declinazione.  Si  fanno  honore  in  ogni  cosa,  per  grazia  di  Dio,  et 
in  queste  feste  si  accosterà  a  mille  scudi  per  sua  parte  di  spese, 
che  fa  livrea  e  si  piglia  anco  un  paggetto  da  vantaggio.  Laura  si  fa 
una  casacca  di  velluto  morello  a  opera  col  fondo  d'argento;  una  di 
nero  col  fondo  d'oro,  con  bottoni  a  punte  massicci;  sottane  di  te- 
letta; et  per  hora  se  n'ha  tagliata  una  listata  d'oro,  frodata  di  dossi. 
S'è  preso  una  carrozza  di  più  di  150  scudi ». 

Durante  le  feste  gli  sposi  presero  l'aire  e  la  madre  rimase  abban- 
donata: « in  questi  trionfi,  da  ir  fino  a  Santa  Croce  in  fuora  in 

carrozza  con  le  fanciulle  e  star  sempre  a  sedere  su  un  portico,  non 
ci  ho  &tto  altro:  e  questo  perchè  Laura  ha  auto  a  ir  con  le  Bo- 
mane  (1)  a  palazzo  e  per  tutto;  né  s'è  vista  commedia  né  altro,  ma 
il  signor  Emilio  ne  la  promette »  (13  maggio  1589). 

Il  Cavalieri  adunque,  il  versatile  e  valente  factotum  della  Corte 
granducale  era  già  amico  di  casa  Lucchesini,  e  ciò  si  apprende  meglio 

da  una  successiva   lettera  del  27  maggio:  « io  mi  raccomando 

quanto  posso  in  ogni  cosa  et  Laura  ancora,  e  dice  che  disciate  a  Ca- 
milla che  se  sta  fin  fatto  S.  Giovanni  a  parturìre,  si  potrà  trovare 
che  questo  signor  Emilio  del  Cavaliere,  qui  tanto  principale,  vuo' 
venire  a  soddisfar  un  voto  e  starsi  quattro  dì  in  casa  dì  Scipione  et 
otto  0  più  in  segreto ». 

Potrebbe  essere  che  il  voto  fosse  un  pretesto  e  che  la  ragione  vera 
dell'andata  a  Lucca  del  Cavalieri  e  gli  otto  giorni  di  dimora  segreta 
colà,  si  riconnettessero  alla  congiura  che  ai  danni  di  Lucca  e  in  fa- 
vore del  granduca  si  preparava  appunto  allora.  Vi  avevan  parte  il 
Serguidi,  il  Vinta,  l'arcivescovo  di  Pisa,  il  Cavalieri  e  Baccio  Gio- 


(1)  Certamente  la  fiimosa  cantante  Vittoria  Archilei  che  del  1584  era  al  ser- 
vizio della  corte;  cfr.  Ademollo,  Le  pia  anticìie  delle  Bomanine,  in  FanfuUa 
deUa  Domenica,  n*  37  (1885),  e  come  Appendice  n<»  2  a  7  teatri  di  Boma  nel 
secolo  decimosettimOf  Boma,  1888  ;  e  in  parte  ne  La  heW Adriana,  ecc.,  Città  di 
Castello,  Lapi,  1888,  pp.  37  sgg. 
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Tannini,  segretari  e  consiglieri  di  Ferdinando  I;  Orazio  Lnccbesiiii, 
per  far  fortuna,  yi  si  era  lasciato  attrarre  e  cospirava  a'  danni  della 
propria  patria;  dalla  quale  tenevan  mano  Bernardino  Àntelminelli  e 
Curzio  Carancioni  «  giovane  pazzo  ribaldo  ma  valoroso  nelle  lettere, 
nel  ballo  e  nel  suono,  e  parente  di  Laura  e  amico  del  Cavalieri.  Per 
questa  congiura  Bernardino  Àntelminelli  con  due  suoi  figli  e  Curzio 
Carancioni  ebbon  mozza  la  testa,  ed  egual  sorte  era  riserbata  ad' 
Orazio  Lucchesini  se  un  perpetuo  esilio  dalla  patria  non  lo  avesse 
posto  in  salvo  >  (1). 

Poco  dopo  le  feste  Laura  era  incìnta:  «  Credo  ormai  che  Laura 
anderà  avanti  della  gravidezza;  già  siamo  passati  i  due  mesi  soliti 
di  sconciarsi,  sì  ben  con  qualche  pericolo  che  a  le  dui  volte  li  venne 
un  poco  di  timore  e  bisogno  stare  a  letto  una  settimana,  se  ben  fu 
quasi  nulla;  bisognò  dismetter  Tire  in  carrozza,  e  percbè  qua  si  puoi 
ire  poco  altrìmente,  starsene  in  casa;  dove  non  è  perìcolo  che  rin- 
cresca, tante  visite  ci  è  ogni  giorno  ;  tal  che  ora,  massime  che  il 
signor  Orazio  andò  a  Piombino  sei  giorni  fa,  io  non  ho  un'ora  che 

sia  mia,  fuor  che  la   messa,  convenendo  star  con   le  giovani » 

(29  luglio  1589), 

La  confessione  è  un  poco  grave  da  parte  della  vecchia:  pare  che 
Laura  e  la  cugina  che  era  seco  piacessero  assai  se  le  visite  aumen- 
tavano quand'era  assente  il  manto.  Ma  la  gravidanza  non  era  forse 
vera,  o  era  un  fenomeno  isterico,  poiché  in  una  lettera  del  sabato  del 
carnovale  deiranno  segaente  la  signora  Caterina  scriveva  a  casa  che 
dopo  i  nove  mesi  «  il  corpo  cominciò  a  sparire  »  ed  era  stata  assi- 
curata che  «  la  durezza  come  era  venuta  se  ne  sarebbe  andata  ». 
Laura  morì  senza  eredi. 

Gli  sposi  intanto  erano  entrati  interamente  nella  vita  di  Corte  e 
fin  dal  giugno  Orazio  Lucchesini  era  stato  assunto  ai  servizi  della 
granduchessa  (2),  neirautunno  di  quell'anno  li   vediamo  alla  villa 


(1)  Nbrigi,  Op.  1.  cit.  —  BoNGi,  Storta  cU  Lucresia  Bonvisi  InccTieie,  Lucca, 
per  B.  Canovetti,  18642,  p^  §5. 

(2)  Nel  noto  Diario  del  Settimani  (R.  Arch.  di  Stato  in  Firenze)  voL  V, 
e.  159:  €  Addì  X  di  giugno  1589.  —  Il  Granduca  comandò  gli  infrascritti  Si- 
gnori e  Gentiluomini  che  dovessero  servire  a  Madama  Serenissima....  sig.  Orasio 
Lucchesini » . 
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medicea  di  Careggi:  «  Questo  signore  Emilio  vinse  un  anno  fa  molte 
migliata;  lui  ha  Torecchio  continuo  di  S.  Altezza  et  il  signor  Orazio 

di  lui,  e  rama  molto  e  li  disidera  bene;  cosi  staremo  a  vedere 

Ieri  si  parti  la  compagnia  che  per  una  dozzina  di  giorni  s'ha  dato 
bel  tempo:  Dio  ve  *1  dica,  non  si  stilla  a  cucire  et  a  faccende:  suoni, 

balli,  canti,  e  giuochi  sempre >  (Di  Careggio,  a'  28  ottobre  1589). 

L'intimità  in  cui  erano  venuti  col  Cavalieri  si  addimostra  sempre 
più:  «La  mostarda,  perchè  di  tutto  si  fa  parte  al  sig""  Emilio,  è 

venuta e  delle  16  salcicce  che  mandò  la  zia,  non  però  de  le  buone, 

n'ha  avuto  12,  tanto  che  lui  e  Laura  mi  han  ditto  ch'io  vi  scrivi 

che  di  grazia  ne  li  mandiate  30  o  40 ».  Nella  medesima  lettera 

la  vecchia  scrìveva  che  il  genero  si  era  lamentato  con  lei  perchè 
dava  notizia  a  Lucca  delle  vincite  e  delle  perdite  al  giuoco  che  egli 
faceva  e  in  poscritto  :  «  Laura  m'è  venuta  a  replicare  che  per  l'amor 
di  Dio  non  scrìvi  nulla  de'  negozi  del  marito,  che  v'è  poi  certi  che 
lo  bandiscon  per  piazza  subito  e  tutta  la  colpa  sarà  mia,  poi  che  son 
sospetta.  Non  ho  per  buon  segno  questi  miracoli.»  (Di  Fiorenza, 
a'  25  di  novembre  1589).  E  sulla  questione  del  giuoco  ritorna  in 
una  successiva,  che  accenna  anche  alle  musiche  delle  feste  nuziali. 
Le  Altezze,  scrive  il  2  dicembre,  «  son  tornate  tutte  qui,  e  lui  dicono 
che  fra  8  di  anderà  a  Pisa  per  ritornare  qui  a  far  le  feste:  e  dove 
si  diceva  che  il  mese  passato  era  posto  termine  che  non  si  giuocasse 
più,  hanno  allungato  fino  a'  15  di  questo,  con  poca  quiete  dell'in- 
teressati. Quanto  di  buono  ci  sento  io  è  che  si  comincia  a  sperar 
molto  de'  Farnesi,  che  io  ho  sempre  haute  fede,  se  ben  temuto  per 
ora  di  perduta  speranza,  come  vederete  per  dui  sonetti  che  cavan 
fuora  per  questo  mercato  (1)  che  ve  li  mando  con  la  Botta  d'Amo 
fatta  da  un  bon  ciabattino,  che  la  leggieranno  i  bambori  (2):  ai 
quali,  dico  però  a'  più  grandi  che  imparano  la  musica,  manderò  ben 
de  le  prime  musiche  stampate  con  l'intermedii  di  queste  nozze  :  che 
so  che  saran  care  a'  maestrì  ancora,  subito  che  si  possine  avere,  che 

per  anco  non  l'ha  nessuno  vedute,  fuor  che  chi  l'ha  fatte ». 

Ma  le  musiche  per  allora  tardarono  ancora  un  anno  a  comparire  (3) 

(1)  Qai  deve  intendere  della  congiara. 

(2)  Sarà  stata  una  delle  solite  stampe  popolari  d'occasione. 

(3)  Furono,  come  ho  detto,  raccolte  e  pubblicate  nel  1591  da  Cristoforo  Mal- 
vezzi nella  stampa  qui  addietro  citata  nel  testo. 
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e  forse  si  replicavaDO  nella  camerata  del  signor  Emilio  che  è  nomi- 
nata dalla  signora  Caterina  dae  volte  in  una  lettera  del  16  dicembre. 

Oscura  riesce  un'altra  lettera  dei  13  gennaio  1590,  la  quale  po- 
trebbe confermare  un  qualche  sospetto,  che  mi  nacque  spontaneo 
scorrendo  la  corrispondenza,  di  una  relazione  d'altro  genere,  che  non 
letteraria  e  musicale  o  politica,  tra  il  Gayalieri  e  Laura;  ma  se 
debbo  confessarmi  del  sospetto,  debbo  altresì  dichiarare  che  le  prove 
mancano.  «  Yi  scrissi  aver  Laura  ditto  esser  costi  per  tutto  questo 
mese  con  buona  compagnia;  poi  ho  sentito  che  il  signor  Emilio  del 
Cavalieri  per  fino  a  primavera,  o  fattb  Pasqua,  non  ne  sia  per  &r 
altro,  e  se  pur  lui  verrà  sarà  col  sig.  Curzio  [Garancioni]  solo,  vero 
buono  amico;  ma  questo  lo  credo  poco  perchè  non  se  ne  parla,  et 
il  suo  solito  è  cominciare  molto  avanti  a  mettersi  a  ordine,  e  Laura 
dice  che  passato  questo  mese  non  vuol  che  la  lassi  in  modo  veruno 
per  le  sue  dubbiose  speranze ».  Le  quali  erano  certamente  rela- 
tive al  parto,  che  doveva  avvenire  appunto  nel  febbraio  o  nel  marzo, 
come  addietro  s'è  veduto.  La  vecchia  poi,  dopo  aver  parlato,  pare, 
del  marito  Orazio,  prosegue:  «  io  mi  dispero  a  non  poter  rispondere 
né  a  lui  né  alla  moglie.  Questo  Emilio  Mei  mi  disse  che  li  ha  dati 
molti  buoni  ricordi  e  consigli,  che  li  ha  ascoltati  volentieri  ;  ma  alla 
fine  danno  in  canzone,  in  componimenti  per  lotti  (1),  per  commedie, 
e  qui  l'ha  data  questo  carnevale,  che  sare'  manco  errore  se  il  resto 
andasse  bene  ».  (Di  Fiorenza,  a'  13  gennaio  1590). 

Peccato  che  sia  smarrita  una  lettera  che  forse  poteva  chiarire 
molte  cose;  la  Caterina  vi  allude  in  una  del  17  marzo  successivo 
dicendo:  «Ho  scritto  assai  a  lungo  a  Camilla  delle  colpe  che  par 
che  mi  vogliate  attribuire  de  la  stravaganza  di  Laura  ». 

IV. 

Col  carnevale  del  1590  Laura  affermava  la  propria  posizione  a 
Corte  ed  aveva  il  battesimo  della  scena. 

Il  sabato  3  febbraio  1590  la  signora  Caterina  scriveva:  «  La  ve- 
nuta del  signor  Orazio  si  dice  per  lunedì,  si  (sic)  passato  questa 


(1)  Polizze,  per  lo  pia  barlesche,  allusive  ai  doni  esposti  nelle  lotterìe  che  si 
facevano  a  corte  per  ispasso. 
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settimana  perchè  Laura  e  Lucrezia  domani  sono  invitate  a  palazzo 
a  festa,  lotix)  e  cena,  e  senza  lui,  che  non  vuol  che  manchino,  non 
si  poteva Ora  credo  sarà  invitata  dell'altre  volte  a  questo  bene- 
detto palazzo:  irci  sempre  con  la  casacca  rosata  non  piace,  e  vorren' 
pur  una  veste  di. qualche  drappetto,  e  non  ci  è  ordine:  van  le  fan- 
ciulle, fuor  delle  nostre,  con  attillatura  grandissima Scusate  se 

non  si  scrivesse  perchè  son  fitti  nelle  chiacchiere  di  far  versi  per  il 
lotto.  Le  principesse  con  le  dame  di  palazzo  fan  loro  stesse  la  Pa- 
storal  del  Tassino  questo  carnovale  e  voglion  madrigali  per  mu- 
siche  »  (1). 

Quest'ultima  notizia  dell'arguta  vecchietta  lucchese  viene  in  buon 
punto  a  risolvere  una  non  piccola  controversia.  La  tradizione  di  una 
rappresentazione  ielVAminia  a  Firenze,  con  grande  apparato  di  mac- 
chine e  di  prospettive  per  opera  del  celebre  Bernardo  Buontalenti, 
ingegnere  granducale,  ci  era  stata  tramandata  in  modo  molto  poco 
preciso  dal  Baldinucci  (2)  e  con  la  giunta  di  un  aneddoto  abba- 
stanza inverosimile  riguardante  il  poeta,  il  quale  avrebbe  fatta  una 
improvvisa  comparsa  a  Firenze,  fermato  e  abbracciato  il  Buontalenti 
per  via  e  tosto  ripartito.  L'aneddoto  va  assolutamente  messo  in  di- 
sparte; né  vi  è  bisogno  di  credere  all'improvvisa  venuta  del  Tasso, 
poiché  questi  giunse  in  fatti  a  Firenze  il  15  aprile  successivo  e  potè 
aver  notizie  della  rappresentazione  e  congratularsi  e  compiacersene 
col  Buontalenti.  Io  credetti  nella  mia  Vita  di  T.  Tasso  (3),  non 
avendo  trovato  alcuna  traccia  di  tale  rappresentazione,  di  poterla 
identificare  con  un'altra  avvenuta  nel  palazzo  Rinaldi  il  carnovale 
del  1615;  sono  ora  lieto  di  dichiararmi  in  fallo  e  di  aver  potuto 
accertare  la  verità  ;  il  Baldinucci  disse  giusto  che  la  recita  della  Pa- 
storale era  avvenuta  a  corte:  ma  è  strano  che  non  ne  sia  a  noi  per- 
venuta più  ampia  e  sicura  notizia;  pare  anzi  che  una  fatalità  pesi 


(1)  La  lettera  prosegue  con  quest'altre  righe:  e  L'Albagia  aiuta  anco  lui,  che 
si  parte  per  Roma  lunedì  quando  il  sig.  Orazio  venghi  costà  :  io  lo  chiamo  Tugel 
perde  giornate;  ma  mal  per  me  se  si  sapesse  in  casa  che  lo  tengono  in  conto  di 
gran  compositore,  sì  che  tutto  stia  in  voi,  ch*io  mi  yì  raccomando  * .  È  pressoché 
impossibile  indovinare  a  chi  sì  alluda. 

(2)  Notizia  de'  professori  di  disegno  da  Cimaìme  in  qua,  Milano,  tip.  de* 
Glassici  italiani,  1818,  voi.  II,  pp.  62-64. 

(8)  Torino.  Loescher,  1895,  yoI.  I,  pp.  656-58. 
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SU  tutte  le  rappresentazioni  di  quel  carnovale  1590,  perchè  dell 
altre  si  è  perduto  non  solo  il  testo  e  la  musica  ma  quasi  la  memoria 

La  rappresentazione  della  Pastorale  del  Tasso  con  accompagnamenl 
musicali,  coincide  adunque  col  primo  tentativo  del  melodramma  pc 
opera  di  Laura  Guidiccioni  e  di  Emilio  de'  Cavalieri.  Nella  prefs 
zione  alla  famosa  Bappresentassione  di  Anima  e  di  Carpo  (l)  Tedi 
tore  scrisse:  «  E  la  varietà  de'  personaggi  non  ha  dubbio  che  arri< 
chisce  la  scena  di  molta  vaghezza:  come  si  vede  ben  osservato  neU 
pastorali  del  Satiro  e  della  Disperazione  di  Fileno  che,  conform 
all'intenzione  del  sig.  Emilio,  si  contentò  comporre  la  nobilissim; 
signora  Laura  Guidiccioni  ne'  Lucchesini,  gentildonna  lucchese,  1 
quale  anche  pigliò  il  CHuoco  della  Cieca  del  Pastor  Fido  d( 
sig.  Cavalier  Guarino  et  a  sua  propria  intenzione  quel  nobil  spirt 
molto  vagamente  accomodò  ».  Nella  dedicatoria  poi,  il  medesim 
editore  ci  lasciò  detto  che  queste  tre  pastorali  «  furono  recitate  ali 
presenza  delle  Serenissime  Altezze  di  Toscana  in  diversi  tempi 
nel  1590  il  Satiro,  qual  fu  recitato  anche  un'altra  volta,  e  lo  stess 
anno  la  Disperazione  di  Fileno  ritiratamente  ;  e  nel  1505  il  Giuoc 
della  Cieca  alla  presenza  degli  111."^  Cardinali  Monte  e  Montalto 
del  Ser.""^  Arciduca  Ferdinando,  con  molta  ammirazione,  e  merita 
mente,  non  essendo  stato  da  quel  tempo  indietro  mai  da  persona  alcuni 
simil  modo  veduto,  né  pure  udito...  ». 

Ecco  ora  che  la  signora  Caterina  ci  conferma  la  notizia  per  un; 
delle  due  prime  Pastorali,  scrivendone  al  figlio  il  sabato  di  carne 
vale  del  1590:  «Il  marito  et  Laura  stanno  più  allegramente  chi 
mai  aspettando  di  goder  doman  da  sera  un'altra  gran  festa  a  palazi 

con  un  lotto  da  vero:  l'altro  fu  di  chiacchiere et  ci  si  farà  un: 

Pastorale  bellissima,  composta  ora  a  posta  da  Laura  con  una  music 
miracolosa;  et  mi  pare  mill'anni  di  poterla  avere  per  mandarla 
Ciuccia  et  messer  Nicolò,  et  se  io  potrò  manderò  or  le  parole,  che 
piacen  tanto   queste  sue   composizioncelle   che  ne   ricercan    conti 
nuamente  ». 

Del  Satiro  è  svanita  ogni  minima  traccia,  ma  è  notevole  assa 
che  il  trapasso  dalla  pastorale  al  melodramma  siasi  effettuato  propri 


(1)  Roma,  Muzii,  1600,  in-fol.;  e  qui  riprodotta  in  principio  del  Yolame. 
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con  un  soggetto  che  è  caratteristica  delle  pastorali  stesse  (1),  tanto 
più  che  questo  tipo  del  satiro  permane  anche  nella  seconda  operetta 
della  Guidiccìoni;  poiché  sappiamo  che:  «nella  pastorale  di  Ft7ena 
tre  Satiri  vengono  a  battaglia  e  con  questa  occasione  fanno  il  com- 
battimento cantando  e  ballando  sopra  un'aria  di  moresca  »  (2). 

Ho  ricercato  dovunque  questo  Fileno  (3),  del  quale  tuttavia  pos- 
siamo conoscere  i  personaggi  grazie  ad  una  fortunata  combinazione. 
Nella  Palatina  di  Firenze  si  conservano  molti  disegni  relativi  a  ma- 
scherate, feste  e  rappresentazioni  dello  scorcio  del  secolo  decimosesto; 
alcune  di  tali  tavole  sono  omai  legate  in  due  grandi  volumi  ai  quali 
altri  seguiranno.  Fra  tali  disegni  il  signor  Aby  Warburg,  chiaro 
cultore  tra  noi  dell'arte  e  che  in  particolare  si  è  dilettato  dei  rap- 
porti di  essa  e  del  costume  col  teatro,  identificò  sedici  disegni  di 
mano  di  Alessandro  Allori,  che  certamente  furono  preparati  per  ser- 


(1)  Carducci,  Su  TAminia  di  2\  Tasso.  Saggi  tre,  Firenze,  Sansoni,  1896, 
p.  5  e  altrove. 

(2)  Nella  eit.  prefazione  alla  BappresetUaeione  di  Anima  e  di  Corpo, 

(8)  Già  il  LuccHEBiNJ  (Qp.  l  cit)  scrisse  :  «  In  quanto  al  merito  poetico  di  quelle 
sue  [di  Laura]  pastorali  il  chiar.™*»  sig.  Pietro  Signorelli  ei  assicura  che  sono 
dettate  si,  con  iaiile  lirico,  ma  non  taJe  da  recarci  rossore.  Avrei  però  desiderato 
che  gU  fosse  piaciuto  di  indicarci  dove  le  abbia  lette,  poiché  né  sono  stampate, 
né  si  sa  in  qual  luogo  si  eonservino  manoscritte  » . 

Nella  Serie  cronologica  dei  drammi  recitati  eu  de*  publ>Uei  teatri  di  Bologna 
deWanno  di  nostra  salute  1600  sino  al  corrente  1737,  Opera  dei  Sigg.  SoccH 
FSlopatrii  di  Bologna^  In  Bologna,  per  Costantino  Pisarri,  sotto  le  Scuole,  1737,  . 
si  trova  citato:  —  Fileno  disperato.  Dramma  recitato  Tanno  1600  in  Casa 
Bentévogho  di  Bologna  di  Laura  Guidicoioni  Lucchebiki  di  Lucca.  —  Di  qui 
passò  nelle  aggiunte  alla  Drammaéurgia  dell'ÀLLACCi  e  in  altre  bibliografie.  Ma 
è  noto  come  ninna  fede  possa  prestarsi  alla  Serie  succitata,  opera  delFavv.  Ales- 
sandro Machiavelli  di  Bologna,  piena  d'imposture. 

È  inutile  soggiungere  che  nulla  di  comune  hanno  colla  pastorale  della  Gui- 
diccìoni il  Fileno  \  Favola  \  Boecareccia  \  D'Illuminato  |  Fbrazzoli  |  ecc..  In 
Trìuigi,  appresso  Fabrizio  Zanetti,  MDXCY,  in-8^  picc.,  rappresentata  a  Lugo 
per  il  Prìncipe  di  Venosa  che  andava  a  Ferrara  a  sposare  Leonora  d'Esie  nel  1594; 
nò  La  Passia  di  Fileno  di  Gio.  Donato  Cncchetti,  Ferrara,  Baldini,  1581,  ri- 
stampata poi  più  volte  eoi  titolo  ridotto  La  Pastia;  né,  infine,  U Amorose \ 
Passioni  I  di  Fileno.  \  Poste  in  Musica  \  dal  sig.  Giacomo  |  Cariseimo.  \  Acca- 
demia fatta  in  casa  deOi  Sig.  \  Casali  in  Bologna.  \  In  Bologna,  MDCXLVIII.I 
Appresso  gFheredi  del  Dozza  |  Con  licenza  de*  superiori,  in-8*. 
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vi  re  da  modello  ai  costami  del  Fileno  (1).  Ecco  per  or 
poste  sotto  ciascuna  delle  figure  disegnate: 

Pag.  79  r.  Pastore,  prima  coppia,  se  ne  farà  3 

„  ,,  y.  Fileno,  impazito,  '  in  abito  di  pazzo  , 

,,  80  Ninfa,  sechonda  coppia,  se  ne  farà  3 

„  83  Fastose,  terza  coppia,  se  ne  farà  3 

„  84  Ninfa,  terza  coppia,  se  ne  farà  3 

j,  85  Pastore,  quarta  coppia,  se  ne  farà  3 

„  86  Ninfa,  quarta  coppia,  se  ne  farà  3. 

a  87  r.  Venere 

„  87  V.  Cupido 

„  88  r.  Spiriti  cangiati  in  Ninfe  4 

„  88  V.  Spiriti  4 

„  89  Glori  Ninfa 

„  90  Fileno  solo 

„  91  Negromante. 

Un  altro  accenno  a  questa  composizione  di  Laura  i 
principio  della  ricordata  prefazione  bIV Anima  e  Corpo  d 
€  Volendo  rappresentare  in  palco  la  presente  opera,  o  ^ 
mili,  e  seguire  gli  avvertimenti  del  signor  Emilio  del 
far  si  che  questa  sorte  di  musica  da  lui  rinnovata  cor 
versi  affetti,  come  a  pietà  et  a  giubilo,  a  pianto  et  a 
altri  simili,  come  s'è  con  effetto  veduto  in  una  scena  m 
Disperousione  di  Fileno  da  lui  composta:  nella  quale 
signora  Vittoria  Archilei,  la  cui  eccellenza  nella  musici 
notissima,  mosse  maravigliosamente  a  lagrime,  in  quel 

la  persona  di  Fileno  movea  a  riso ».  Questa  famosa 

proprio  entrata  a  far  parte  della  brigata  dei  nostri  Iucche 
dopo  le  feste  carnevalesche  era  passata  nella  villa  di  Cai 
la  signora  Caterina  scriveva  il  31  dicembre  1590:  «  Si 
questa  villa  per  tutta  quest'altra  settimana  ;  et  or  vi  vie 


(1)  Ne  dette  cenno  in  una  nota  (p.  141)  deirinteressantissimo 
stumi  teatrali  per  gli  Intermezzi  del  1589  nel  volarne  per  la  Coi 
della  Riforma  melodrammatica  {Atti  dell'Accademia  dei  R.  Isti 
di  Firenze,  Firenze,  tip.  Galletti  e  Cocci,  1895).  Il  sig.  doti  Wi 
piacque  poi  mandarmi  quest'elenco,  che  più  tardi  io  stesso  rìscc 
ginale,  ove  stanno  da  e.  79  a  e.  91. 
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de  Io  Ambasciatore  et  in  15  di  ho  udito'  una  messa,  tanto  son  calate 
le  pioggie  ed  i  venti  arrabbiati  a  questa  villa.  Vorrei  la  mia  dilet- 
tissima Ciuccia  dove  si  fa  musiche  de'  primi  uomini  e  donne  d'Italia! 
Ci  è  quella  Vittoria  Bomana  tanto  mentovata,  che  fa  stupir  tutti: 
e  qui  si  provano  per  questi  giorni  santi  a  loro  Altezze  Ser.>»*,  e 
sempre  si  sta  in  balli  il  tempo  che  avanza  da  smaltir  bene  i  corpi 
duri:  e  fate  conto  che  non  si  puoi  trovare  il  più  benigno  signore  di 
questo  signor  Emilio,  che  trattien  tutti,  giova  a  tutti,  con  bontà, 
autorità  e  carità  infinita.  E  questo  è  l'idolo  del  signor  Orazio  e  con 

ragione ».  E  pochi  giorni  appresso  replicava:  «Oltra  l'ordinario 

vi  è  sempre  qualche  spesa  da  vantaggio  per  questa  figliuola,  che 
qui  non  si  viene  per  star  da  villa,  ma  sempre  in  compagnia  d'im- 
portanza, in  canti,  balli  e  suoni,  tanto  che  lor  medesimi  se  ne  strac- 
cano. La  famiglia  dell'Ambasciatore  che  s'aspetta  non  è  anco  venuta, 
e  lui  stava  sospeso  se  doveva  andare  appresso  a  S.  Altezza  a  Pisa  o 

no;  pur  credo  si  risolvi  del  no E  qui  è  il  signor  Emilio  con  tutta 

la  compagnia,  che  non  manca  trattenimento  a  chi  diletta ». 

Nel  settembre  di  quell'anno  Orazio  Lucchesini  è  chiamato,  in  una 
lettera  della  suocera,  segretario  della  granduchessa;  l'amicizia  del 
Cavalieri  gU  aveva  davvero  giovato,  sì  come  ora  giova  alla  memoria 
del  gentiluomo  romano,  l'ultima  lettera  della  signora  Caterina  che 
ci  offre  il  carteggio,  la  quale  contiene  un'affermazione  recisa  e  no- 
tevole ;  anche  questa  è  datata  dalla  villa  dì  Careggi  il  31  dicembre  1590  : 
«  Io  resto  per  compagnia  di  questa  signora  Vittoria  Romana  che 
già  da  un  mese  sta  in  casa  qui  del  sig.  Emilio  et  nostra,  et  lui  ci 
nutrisce  della  sua  armonia,  che  canta  singolarmente.  Cosi  ci  fusde 
Ciuccia  mia  et  messer  Ippolito,  che  sentirenno  altro  modo  di  can- 
tare che  l'ordinario  et  che  piace  tanto ». 

V. 

Prima  di  soffermarci,  secondo  richiedono  queste  parole,  credo  op- 
portuno terminare  la  cronistoria  dei  drammi  di  Laura. 

Nel  passo  riferito  della  prefazione  zW Anima  e  Corpo  del  Cava- 
lieri è  detto  che  il  Satiro  fu  recitato  anche  un'altra  volta:  ma 
quando  ciò  avvenisse  non  mi  fu  dato  di  scoprire,  ma  certamente  du- 
rante i  quattro  anni  dal  1590  al  1595,  per  i  quali  manca  ogni  notizia. 
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Poiché  soltanto  nel  1595  fu  pronta  la  nuova  operetta  preparata 
da  Laura  e  dal  Cavalieri,  cioè  il  Giuoco  della  Cieca,  e  della  rap- 
presentazione di  questa  è  memoria  nella  preziosa  Storia  éU  Etichetta 
(II,  e.  62)  che  si  conserva  nel  K  Archivio  di  Stato  di  Firenze,  la 
quale  è  una  specie  di  diario  del  maestro  di  casa  dove  questi  teneva 
nota  di  tutto  ciò  che  accadeva  nella  Corte. 

Il  20  ottobre  di  quell'anno  arrivava  a  Firenze  il  cardinale  Mon- 
talto,  ed  ecco  la  serie  dei  divertimenti  che  la  Corte  granducale  ebbe 
ad  offrirgli: 

n  dì  22  se  li  dette  desinare  a  Castello  e  vidde  la  Petraia,  si  feciono 
correre  i  pardi  e  si  fece  ballo  di  contadine. 

Il  di  26  si  fece  un  banchetto  in  palazzo  a  60  gentildonne  con  Tocca- 
sione  delle  nozze  della  dama  Alemanni  maritata  al  sig.  Filippo  del 
Migliore. 

n  dì  27  se  li  fece  ne'  Pitti  la  commedia  delH  Zanni. 

n  dì  28  si  fece  ne'  Pitti  il  battesimo  del  principe  don  Francesco, 
secondogenito  di  B.  A.  e  fu  compare  il  suddetto  cardinale  Montalto. 

Il  di  29  si  convitomo  a  Pitti  per  doppe  desinare  60  gentildonne  e  si 

ballò  sino  a  ore  3  -^  di  notte,  ed  il  signor  Emilio  de^  Cavalieri  fece  ndla 

sala  deUe  statue  dove  si  ballava  recitare  una  pastorella  tutta  in  musicOy 
e  si  fece  una  collezione  con  60  tazze  e  bacini  di  bellissime  confetture 
e  si  lìcenziomo  le  donne  (1). 

n  dì  2  di  novembre  si  andò  al  Poggio,  senza  donne,  a  desinare;  si 
Yolomo  i  falconi,  e  vi  fu  commedianti  e  musici. 

11  cardinale  ripartì  V8  novembre;  ma  il  suo  nome  è  l^ato  da 
qui  innanzi  alle  più  notevoli   feste   fiorentine,   che  molte  delle  più 


(1)  Anche  nel  Diario  del  Settimani  (B.  Arch.  di  Stato  in  Firenxe,  toI.  V, 
e.  428)  si  legge  sotto  il  dì  29  di  ottobre  1595,  domenica  :  €  Nel  palaszo  de*  Pitti 
dopo  desinare  furono  convitate  60  gentildonne  fiorentine  e  ballarono  fino  alle 
tre  ore  di  notte.  Il  signor  Emilio  de'  Cavalieri  fece  nella  sala  delle  statue  dove 
ballavano,  recitare  una  pastorella  tatta  in  masica,  che  fa  molto  lodata;  e  fa 
fatta  una  colazione  eoa  le  tazze  e  bacini  di  nobilissime  confettare,  dopo  la  quale 
le  sudette  gentildonne  fecero  partenza».  La  notizia  ha  il  sao  controllo  in  un 
dispaccio  dell'ambasciatore  estense  a  Firenze,  Bartolomeo  Prosperi,  il  qaale  av- 
visava a  Ferrara  il  28  ottobre  1895:  e  Trovasi  tuttavia  qni  Hons.  Card.>«  Mon- 
talto, et  dicono  vi  starà  anche  molti  giorni,  per  <;ai  si  sono  &tte  commedie, 
diverse  caccio  et  una  festa,  dove  concorsero  molte  gentildonne  invitate...»  (R.  Ar- 
chivio di  Stato  di  Modena;  Canoell.  dacale). 
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importanti  rappresentazioni  ebbero  occasione  appunto  dairarrivo  e 
permanenza  di  lui,  come  si  vedrà  qui  appresso  e  in  altro  mio  studio. 
Ma  anche  il  Giuoco  della  Cieca  fu  replicato;  nella  Storia  éTEH" 
chetta  è  annunciato  di  nuovo  l'arrivo  del  Cardinale  Montalto  sotto 
il  31  dicembre  1598,  e  quindi  si  legge: 

Adi  5  [gennaio  1599]  se  li  fece  nel  salone  deUe  statue  la  pastoreUa 
per  musica  del  signor  Emilio  de'  Cavalieri,  che  vi  fumo  60  gentildonne 
fiorentine. 

Adi  6  nella  medesima  sala  e  le  stesse  donne  se  li  fece  una  commedia 
di  Zanni  (1). 

L'ambasciatore  Estense,  marchese  Bartolomeo  Malaspina,  scriveva  a 
Ferrara  lo  stesso  giorno  cinque: 

ler  sera  il  Granduca  fece  invitare  assai  numero  di  gentildonne  a  pa- 
lazzo, dove  dicono  si  fece  una  rappresentazione  di  pastori  e  ninfe,  inti- 
tolata La  mosca  cieca,  con  balli  in  musica,  che  durò  solo  un'ora.  V'in- 
tervenne il  Gran  Duca,  la  Gran  Duchessa,  il  Cardinale  sudetto  [Montalto] 
et  quel  del  Monte,  Don  Virginio  [Orsini],  Don  Antonio  [de'  Medici]  et 
il  principino.  Dicono  ancora  che  preparino  una  commedia  bellissima  (2). 

Ma  che  cos'era  questo  Giuoco  della  Cieca?  Già  s'è  veduto  che  la 
Quidìccioni  aveva  adattato  la  scena  famosa,  seconda  del  terzo  atto, 
del  Pastor  fido^  ma  senza  alterarne  la  sostanza,  pare,  poiché  nella 
stessa  prefazione  al  Cavalieri  più  volte  citata  è  detto  anche  :  «  Et 
nel  Giuoco  della  Cieca  ballano  e  cantano  quattro  Ninfe,  mentre 
scherzano  intorno  ad  Amarilli  bendata,  ubidendo  al  giuoco  della 
Cieca  ».  E  cioè  precisamente  come  nel  Pastor  fido^  dove  la  scena 
si  svolge  tra  le  quattro  ninfe  intorno  ad  Amarilli  bendata,  mentre 
Mirtillo  in  disparte  non  arrischia  di  farsi  prendere  da  Amarilli,  che 
pur  lo  desidera. 

Tuttavia  la  Guidiccioni  qualche  cosa  di  proprio  sappiamo  che  deve 
avere  introdotto;  ma  quantunque  anche  questo  GHuoeo  sìa  elencato 
nella  fiAmigerata  Serie  cronologica  dei  drammi  recitati  in  Bologna^ 
il  testo  di  esso  è  rimasto  finora  ignoto  (3).  Il  solo  e  preciso  testo 


(1)  Le  notizie  sono  ripetute  nel  Diario  del  Settivjlni,  VI,  o.  101  v. 

(2)  B.  Arch.  di  Stato  in  Modena;  Cancell.  dacale. 

(3)  Curiosa  è  la  nota  che  si  ritrova  nella  Brammaltwrgia  delPÀLLACci  am« 
pliata,  a  proposito  de  La  TrehaeiOy  favola  bosekereeda  dì  Fabio  Ottjnblu, 

Ri9i9ia  muiieaU  itakana,  IX.  58 
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del  Quarìni  fa  posto  in  musica  da  Gioyanni  Ghizzolo  e  però  nulla 
vi  abbiamo  da  cercare  (1);  ma  un  altro,  mutato  in  parte  e  ampliato, 
può  dar  da  pensare  se  non  sia  quello  della  Guidiccioni  capitato  per 
caso  in  altre  mani.  La  rara  stampa,  esistente  solo  al  Liceo  masicale 
di  Bologna  e  a  Wdlfenbùttel,  si  intitola:  La  Cieca  \  Madrigali  \  a 
cinque  voci  \  di  Marsilio  Casentini  |  Maestro  di  GapeUa  di  Gt- 
mona^  \  Libro  quarto  nouamente  composto  et  dato  in  luce  j  Con 
primlegio.  \  [stemma]  |  In  Yenetia,  Appresso  Giacomo  Vincenti.  1609;  4*. 
Nella  prefazione  A'  benigni  lettori^  il  Casentini  scrive:  «  Non  senza 
ragione  questo  quarto  libro  de'  miei  Madrigali  porta  impresso  in 
fronte  il  nome  di  Cieca.  Prima,  perchè  in  esso,  acciò  che  sappiate, 
vedesi  inserto  il  Giuoco  appunto  della  Cieca,  descritto  vagamente 

nel  Poster  fido »  e  in  secondo  luogo,  dice,  perchè  incerto  tra  ii 

modo  antico  e  il  nuovo  nella  musica,  volle  seguire  «una  strada  d 
mezzo  »  e  <  così  alla  cieca  »  si  diede  a  comporre  questi  madrigali. 

Il  Giuoco  è  formato  da  tre  Scherzi,  de'  quali  sono  tratti  dal  Gua- 
rini  il  primo  e  il  secondo,  ma  in  ciascuno  di  essi  vi  sono  parti  di- 
verse, si  come  interamente  diverso  è  il  terzo,  mentre  si  ritorna  al 
Guarini  col  coro  ultimo.  Non  mi  sembra  che  il  mio  sospetto  sia 
avanzato  così  alla  cieca,  come  la  musica  del  Casentini,  e  però  in 
appendice  a  questo  studio  mi  propongo  di  riprodurre  tutto  il  testo 
che  può  essere  quello  di  Laura  Guidiccioni. 

Alla  quale  qualcuno  volle  anche  attribuire  il  testo  della  Bappre- 
sentazione  di  Anima  e  di  Corpo  data  la  prima  volta  a  Boma  nel 
febbraio  del  1600;  ma  nessuna  prova  abbiamo  di  ciò,  anzi  i  passi 
della  prefazione  di  quella,  addietro  riferiti,  ne'  quali  si  parla  di  Laura, 
sembrano  escluderlo  assolutamente. 

La  Rappresentazione^  è  detta  nel  frontespizio  data  in  luce  da 


napoletano,  Vicenza,  per  Francesco  Grossi,  1613,  in-12».  Ivi  è  richiamata  l'atten- 
zione sopra  e  an  avviso  dello  stampatore  al  lettore,  nel  fine  della  favola,  con 
cai  pretende  che  qaesta  sia  la  prima  volta  che  introducesse  in  scena  il  Satiro 
e  il  Giuoco  delia  Cieca  contro  alla  comune  opinione  » .  Non  mi  è  stato  possibile 
rintracciare  qaesta  Trebaeia. 

(1)  MadrigtUi  \  et  Arie  \  per  sonare  et  cantare  \  nei  chitarone,  liuto,  o  da- 
vicem-  I  bah,  a  vna,  et  dve  voci,  \  di  Giovaitni  Ghizzolo  |  da  Brescia,  \  eoi  Gioco 
della  Cieca,  et  ma  \  Mascherata  de  pescatori  \  Libro  primo.  \  [impresa]  |  In  Ye- 
netia. I  Appresso  Alessandro  Baverii.  M.D.CIX  ;  fol.  —  [Brfissel;  London]. 
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Alessandro  Quidotti  bolognese  (1)  ;  essa  non  ha  nulla  di  comune 
con  la  più  antica  rappresentazione  di  Anima  in  ottava  rima  (2)  : 
non  ho  potuto  vedere  un'altra  di  Anima  e  Corpo  posteriore  (3); 
ma  piti  mi  «piacque  non  poter  rintracciare  quella  di  Anima  e 
Corpo.  BappresenUmone  di  Alessandro  Guidotti,  In  Siena,  per 
Silvestro  Marchetti,  1607,  in-8,  pure  citata  nelle  aggiunte  all'Al- 
lacci, poiché  se  il  Guidetti,  firmatario  della  prefazione  e  che  appa- 
risce sul  titolo  di  quella  del  Cavalieri,  avesse  poi  riprodotto  a  parte, 
come  suo  proprio,  il  testo  poetico,  niun  dubbio  rimarrebbe  intorno 
all'autore. 


VI. 

Emilio  de'  Cavalieri  fu  dal  3  settembre  1588  (4)  intendente  ge- 
nerale della  Corte  di  Toscana  per  tutto  ciò  che  riguardava  l'arte,  i 
costumi,  le  feste,  il  teatro,  come  in  parte  abbiamo  veduto;  più 
tardi  gli  fu  anche  data  la  direzione  del  nuovo  laboratorio  de'  cri- 
stalli (5)  e  ancora  nel  1599  lo  troviamo  nei  Ruoli  della  famiglia 
di  Sua  Altezea  come  provvisionato  di  Corte,  con  veste  lunga  e 
cappa  corta  (6).  Dopo   le  feste  per  le  nozze  di  Maria  de'  Medici 


(1)  Bappre^enitmone  \  Di  Aniina  et  di  Corpo  |  Nuovamente  posta  in  Musica 
dal  8ig.  Emilio  del  Gatalliere  |  per  recitar  cantando.  \  Data  in  luce  da  Ales- 
sandro Ouidottif  Bolognese.  \  [stemma]  |  Con  licenza  de'  Saperìori.  |  In  Boma| 
Appresso  Nicolò  Matij  TAnno  del  labileo  MDC. 

(2)  L*ediz.  più  antica  è  di  Siena^  senza  data:  €  Commedia  Spirituale  \  Del- 
r Anima.  \  Con  tutte  le  sue  potenze^  adomata  di  tutte  \  le  virtù  appartenenti  a 
queUa,  per  il  \  meggo  deUe  q%Mli  ella  si  conduce  \  al  Paradiso.  |  [silografia];  altre 
edìzz.  Firenze,  1575;  Firenze»  1586;  Siena,  1608. 

(3)  Del  Pellegrino  Bohito,  Anima  e  corpo,  Bappresentasione  spiritiMle,  In 
Firenze,  per  Cosimo  Giunti,  1618,  in-8«  [Allacci]. 

(4)  Warburo^  Op.  cii.f  p.  106,  n. 

(5)  B.  Arch.  di  Stato  in  Firenze;  Guardaroba;  n"*  217:  Quaderno  del  nuovo 
laboratorio  di  Cristalli  sotto  la  direzione  di  Emilio  de^  Cavalieri  per  gli 
anni  1598-99. 

^  (6)  B.  Arcb.  di  Stato  in  Firenze;  Guardaroba;  n^  225.  Pareccbie  lettere  di 
lui  sono  nelle  filze  di  Guardaroba  (f.  174,  a  e.  3,  del  1587,  e  e.  6,  del  1592  ; 
f.  185,  a  e.  10,  del  1593,  e  a  e.  8,  del  1598;  f.  189,  a  e.  6,  del  1592,  e  a  e.  3, 
del  1593;  f.  198,  a  e.  9,  e  a  e.  284  e  285;  ecc.  —  Ne  riferirò  una  (filza  832, 
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nell'ottobre  1600,   per  le   quali   egli  musicò  il  dialogo  tra   Gfa- 
none  e  Minerva,  composto  dal  Gnarinì  (1),  che  fa  cantato  durante 


e.  283)  del  1592  che  riguarda  i  preparati?!  per  il  batieeimo  della  prindpeasa 
Leonora,  nata  il  18  novembre  1591  : 

e  Mólto  Magnifico  signor  mio, 

«  Per  sua  informatione  saprà  che  gli  cori  per  la  musica  in  san  giovani  sono 
e  tanto  comodi  et  lorgano  della  chiesa  e  tanto  bnono  che  non  vi  nocore  spesa 
«  ne  manifatora  nessuna,  si  che  in  un  giorno  vissi  può  fare  la  meglio  muaca 
«  che  sì  possa  fare  con  li  musici,  di  fiorenza;  similmente  sono  tanto  comodi  li 
e  baiato!  della  sala  del  palazo  vecfaio  che  non  vi  hocorre  cosa  veruna  et  in  bnn 
«  giorno  vissi  fa  quel  conserto  che  si  puoi  fare  con  detti  musici  si  che  le  musice 
e  son  certo  che  darano  satisfatione,  ne  vi  cererà  spesa  di  balchi  ne  di  altro;  il 
«  ligozi  a  mezzo  aprile  avera  finito  il  suo  quadro  et  serano  levato  !  ponti;  il 
«  s.  fedine  circa  il  parare  in  quattro  giorni  di  tempo  avera  lesto  hogni  cosa; 
«  desidera  solo  sapere  se  si  averano  a  rivestire  i  todesch!  ma  so  che  di  qneato 
e  ne  a  ffìa  scritto;  se  S.  A.  a  mezzo  aprile  sera  tornato  a  Fiorenza  non  hocorera 
«  altro  bordine,  quando  si  prolungasse  il  ritomo  sarei  dì  parere  che  il  8.'  don 
«  giovanni  mandassi  lordine  di  aconciare  san  giovani  et  il  concime  tanto  m«no 
«  vissi  fa  per  essere  il  tempio  bellissimo  tanto  più  bello  chredo  che  sera  et  quello 
«  che  vissi  potrebe  fi&re  secondo  il  giuditio  mio  saria  di  pararlo  per  difìiora  et 
«  di  dentro  farli  li  grandilli  et  questa  cura  se  il  S.'  don  giovani  la  hordinaaw 
«  al  fedine  et  ^ronimo  ser  j acopi  crederei  si  terminassi  subito,  per  manco  in- 
«  comodo  de*  mmistri,  delle  gentil  dono  et  per  altri  rispetti  et  per  non  òkie  il 
€  secondo  batesmo  per  la  punto  come  il  primo  (*)  parche  che  S.  A.  dovesse  nel 
<  primo  fare  il  banchetto  et  nel  secondo  una  grossa  Golatione,  ballando  sino  alle 
e  tre  bore  di  notte  :  se  io  sono  stato  lungo  mi  perdoni  mi  fttvorisca  dire  al  S.  lo- 
c  renzo  ITsimbardi  che  io  ho  recevuto  il  mandato  dì  quatro  oento  scudi  sono 
«  stato  necisitato  a  pigliare  un  pò  di  mei  rosato  a  solutivo  e  per  questo  non  li 
e  scrivo  di  mia  mano  et  a  Y.  S.  baso  le  mani  da  Fiorenza  li  XXXI  di 
«  marzo  159^. 

«  Di  VS.  Servitore  aff."^ 

Emilio  de  Cavalieri.  » 

Fuori:  «  Ai  MoUo  Mag,^^  Ss  mio  ii  S/  Marcello  Acolti 
Segretario  dei  iSfer.**  Crranduea 

AUa  earte». 

(1)  GvARiNT,  Opere,  Verona,  Tumermani,  1707,  voi.  II,  pp.  lllsgg.  —  Cfr. 
M.  A.  BuoKARROTi  jun.,  Opere  varie,  Firenze,  Le  Mounier,  1894,  p.  426.  —  Par- 
rebbe tuttavia  che  il  Cavalieri  fosse  già  a  Roma  nei  giorni  delle  feste,  delle 
quali  però  doveva  almeno  aver  veduto  !  preparativi,  poiché  in  una  sua  lettera, 
da  Roma,  7  ottobre  1600  (R.  Arch.  di  Stato  di  Firenze;  Mediceo,  f.  S99  verde, 
e.  416)  narra  di  aver  spiegato  le  macchine  delle  tavole  per  il  banchetto  a  dei 
cardinali,  mentre  dalla  iVase,  posta  in  principio,  al  mio  arrivo  in  JSoma,  e  èel 
confronto  che  fa  sulla  fine  intorno  al  caro  dei  viveri  in  confronto  di  Firenze, 
p  are  si  debba  dedurre  che  sia  proprio  la  prima  lettera  scritta  dopo  il  suo  arrivo 


(*)  Quello  di  Cosimo  ebbe  luogo  il  26  aprile  15^  in  domenica,  e  quello  della  se- 
oondogenita  Leonora  il  lunedi  27  successivo. 
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il  banchetto  grande  —  non  sappiamo  per  quale*  ragione  —    si 


colà.  Qnantanque  il  Gamdolfi,  nello  stadio  qai  appresso  citato,  ne  abbia  recato 

la  parte  saliente,  stimo  opportuno  riprodaria  per  intero. 
€  MoUo  mag:^  Sig:^*  mio, 
«Desidero  VS.  legga  la  inclusa  dlaoopo  della  Porta  a  3.  A.  et  se  («rràche 
sabito  al  mio  arrivo,  si  tratti  di  questo  modello;  si  consideri;  che  io  ho  trat- 
tenuto tre  mesi  qaesto  serntio;  con  scrivere;  che  non  era  tempo  il  trattarne; 
et  che  al  mio  arrivo  in  Roma  ;  se  ne  sarrìa  trattato  ;  qaesto  è  negotio  ordinato 
da  S:  A:  io  voleva;  si  facesse  per  meta;  et  S:  A:  mi  dette  salla  voce;  ch'io 
sempre  stava  in  lavanzi;  et  che  lo  voleva  di  tatto  tondo;  né  si  guardassi  a 
spesa;  il*  Gio:  battista,  è  povero;  et  vorrà  esser  pagato;  o  da  8:  A:  o  da 
Jacopo  della  Porta;  o  da  me;  et  in  qaesto  come  M""  Gio:  battista  voglia;  non 
vi  havrà  difficoltà;  et  come  non  si  tratterà  di  conoordia;  et  si  vada  a  rigore 
di  stima;  si  andrà  di  sotto;  io  sapplico  S:  A:  a  contentarsi  di  far  saldare  qaesto 
conto;  ancho  per  qaiete  mia;  et  da  qui  avanti;  non  piglierò  simil  brighe:  io 
mi  conosco  in  ogni  cosa,  di  esser  crocifisso  vecchio;  pare  io  resto  in  Roma  con 
sodisfotione;  poiché  tatte  le  cose,  rappresentate  nel  salone  del  Banchetto  ;  sono 
state  da  tatti  ammirate;  et  inparticolare;  mi  è  bisognato;  minatissimamente; 
dimostrare  al  S.'  Car:*«  di  Fiorenza;  come  era  fatto  il  giardino  sotto  la  tavola; 
qaale  mi  ha  detto;  che  è  piaciato  in  primo  grado (*);  et  più  il  Giglio-  et  se 
il  S.'  Don  Giovanni,  havesse  volato  un  poco  di  parere  da  me;  circa  alle  mn- 
siche  della  oomedia;  et  ancho  da  Bernardo  <**)  sopra  le  cose  appartinenti  alle 
machine;  credo  che  ogni  cosa  saria  restato  terminato,  et  finito;  et  le  musiche 
sarrìano  state  proportionate  al  laogo;  et  al  teatro;  et  sarriano  stati  i  danari 
spesi;  con  più  sodis&tione  delli  ascoltatori;  et  Ginlio  Romano  havria  havuto 
le  sue  sodis&tioni  ;  et  fattole  fare  quello  che  poteva  fiire  il  sno  sapere;  io  sono 
sviscerato  ser.'«  et  vorria  che  le  cose  di  S:  A:  fossero  tatte  divine;  Et  perchè 
non  parga  ch*io  parli  a  passione,  dirrò  solo  onesto;  che  Fiorenza;  et  Borromeo; 
mi  hanno  detto;  che  il  giardino,  et  Giglio  fatto  dal  S.'  Don  Giovanni;  hanno 
inteso  da  tatti;  cose  maravigliose ;  ma  che  la  masiea  della  comedia  fatta  da 
me;  che  non  ha  data  sodisfatione;  come  ancho;  non  esser  terminate  le  pro- 
spettive; et  altre  cose;  in  qaesto  ho  risposto;  che  la  brevità  del  tempo  lo  ha 
portato  ; 

€  La  resipilla  del  8/  Antonio  Camaiani  ;  deve  essere  stata  pararella;  ad  nn 
altro  che  andò  a  Bagnj  ;  poiché  scrisse  da  Fiorenza  al  figlio;  che  lai  andava 
in  Francia;  a  portare  di  braccio  Madamma;  il  qaale  figlio  ne  diede  conto  a 
di  molti  Can*^  et  in  particolare  a  Paravicino;  et  bora  dice;  che  per  la  rìsi- 
pilla;  non  è  andato  in  Francia;  la  qaale  e  proceduta;  daUe  scale;  che  molte 
volte  il  giorno  &ceva  dalla  Regina;  per  trattar  negotii;  cosi  ha  detto  a  Para- 
vicino; Il  Gar:^  di  Fior:**  et  anche  Monte  havrìano  desiderato;  die  la  Regina 
avanti  la  partita  di  Toscana;  ha  vessi  risposto  generalmente  alli  Car:  ^  poiché 
rispondendo  da  Francia;  dicono  che  sarà  giudicato  pensiero  Franzese;  Sento 

(*)  Nella  Filza  Strozeiaaa  n*  27  sono  le  neraorie  di  Qiovaani  del  Maestro,  ma^gioiv 
domo  granducale,  relative  a  queste  nozze,  e  tra  l'altro  v'ò  tutta  la  lista  del  banonetto 
(o.  86  V.  —  96  v.ì,  alla  quale  precede  una  descrizione  dell'apparecchio  ohe  termina  cosi  : 
« .....  levata  la  frutta,  la  tavola  principale  se  ne  fuggie  con  ingegni  ohe  la  oonduoono 
da'^  lati  della  residenza  e  quivi  si  alza  e  ne  sortiscono  le  fontane  ;  e  quella  delle  oon- 


fezioni  per  ingeeni  sale  all'altezza  conveniente  e  dopo  levata  la  confezione  questa  tavola 
se  ne  fuggie  sotto  il  pavimento  et  apparisce  in  suo  luogo  un  grazioso  giardino  messo 
in  mezzo  delle  due  predette  fontane  e  di  qua  e  di  là  vanno  e  vengono  due  nugole  molto 


ricche  enttovi  putti  ohe  cantone  di  musica  con  altri  musici  che  restano  nel  vano  donde 
si  muovono  dette  nugole  ». 
(**)  Buontalenti. 
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trasferì  a  Roma,  dove  era  nato  intorno  al  1550,  e  vi  morì  Vii  marzo 
del  1602  (1). 

Altro  modo  di  cantare  che  Vordinario  aveva  dunque  annunciato 
a'  suoi  di  Lucca  la  signora  Caterina  piena  d'entusiasmo  ;  ma  nel 
naufragio  totale  di  quelle  musiche  e  di  quei  testi  niun  giudizio  è 
più  possibile  oggi,  ed  è  necessità  fermarsi  a  vagliare  quelli  de'  con- 
temporanei. 

L'opera  del  Cavalieri  e  della  Guidiccioni  non  fu  una  riforma  ca- 
pitale di  certo;  la  riforma  si  compì  nella  camerata  del  Bardi  alla 
quale  Tattribuiscono  concordi  tutti  gli  antichi,  anche  Marco  da  Ga- 
gliano nella  lunga  prefazione  alla  Dafne  del  1608,  e  don  Severo 
Bonini  nel  suo  Dialogo  della  musica  ancora  manoscritto,  e  Pietro 
de'  Bardi  nella  nota  lettera  del  1634  sull'origine  del  melodramma, 
i  quali  tutti  tacciono  affatto  del  Cavalieri,  sì  come  ne  tacciono  il 


«  che  S:  f.  nha  in  opinione  de  tutti;  che  si  trovi  beniBsimo  di  salate;  et  che 
«  ne  negotii  si  sia  portato  prudentissimamente;  et  è  comendate  infinitamente;  et 
«altri  poco  lodato  da  snoi  istessi;  et  si  spera  con  la  gita  di  Madamma  Ser."* 
«  et  con  lantorità  di  Loro  Altezze;  che  possi  apportare  gran  benefitio,  alla  crì- 
€  stianità;  la  gita  del  Car  :  **  Colonna  in  Ispagna;  e  poco  laudata;  il  Car  *>  San  ìlar> 
«  cello  per  la  poca  sanità  ;  non  tiene  negotii  se  non  del  canborlengato  (sic)  ;  il 
«  fratello  del  Gay.'*  Clemente;  che  è  segretario  della  Consulta;  negotia  per  Al- 
cdobrandino;  et  ancho  qualche  poco  il  Car:**  Detì;  il  S'  Gio:  Francesco;  si 

<  ritrova  in  ietto;  con  male;  d*umor  malanconioo, per  queUo  ho  sentito;  il  Car:** 
«  Aldrobandino  dovette  guarire  del  suo  catarro  ;  et  ancho  il  Duca  di  Urbino  del 
«  suo  accidente  venutole  un  doppo  desinare;  la  servitù;  che  fa  S.  S.**  per  le 
«  quattro  chiese;  lo  mantiene  sano;  Farnese  s*aspettava  ier  sera  et  ancho  Fachi- 

<  netto;  Sforza  si  tratterrà  di  fuora  sino  a  Natale;  et  anche  Montalto;  Ginsti- 

<  niano  ancho  lui  è  fuora;  Mattei  è  ritornato  in  assai  buono  stato;  et  rìenpe- 
«  ratosi  a  Belmonte,  et  sta  contentissimo;  habiamo  la  estate  di  San  Martino;  il 
«  vivere  e  il  quarto  più  caro  che  a  Fio."*  a  giuditio  mio;  il  grano  si  spiana  a  v  ^ 
«  il  rubio;  si  vende  la  cima  v  9  i^  rubbio;  et  v  3  lordinarìo;  le  quattro  chiese;  si 
«  frequentano  assai;  ma  dalle  genti  di  Roma;  poiché  de  forestieri  non  ve  ne  sono 
«  molti;  et  le  bagio  le  mani;  mando  questo  phchetto  al  S.'  Inb:'^  alla  ventura; 

<  da  Boma  li  7  Ottobre  1600. 

€Di  V.  S.  Si^^aff."^ 

Emuo  DB  Cavalieri.» 

(1)  B.  Gandolfi,  Appunti  di  Storia  muaicak.  Cristofano  Maìvezsi  —  EmQio 
<fe*  OavaUeri  nella  Basugna  Nazionale^  an.  XV,  voi.  LXXIV,  Firenze,  16  no- 
vembre 1893.  —  Non  so  se  fosse  una  parente  di  Emilio  la  Laura  che  trovo  no- 
minata in  un  diario  fiorentino  ancora  inedito,  di  cui  darò  presto  notìzia  :  €  1602. 
Et  adì  26  detto  [ottobre]  in  sabato,  Mad.>»*  Ser."*  parti  dal  Poggio  in  carrozza 
con  la  sig.'*  Duchessa  di  Bracciano  et  la  moglie  del  sig.'*  Agnio  del  Bufolo,  la 
sig.'*  Laura  de*  Cavalieri  romana,  et  la sig.'*  Lucrezia  Montelli,  matrona...» 
per  andare  a  Monsummano. 
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Caccini  nelle  sae  prefazioni  e  il  Giustiniani  nel  Discorso  sopra  la 
musica  de'  suoi  tempi  (1628). 

Di  fronte  a  costoro  stanno  il  Peri,  il  Della  Valle  e  Giambattista 
Doni. 

Il  Peri  nella  prefazione  alle  musiche  AeW Euridice  (1)  scrisse: 
4  Benché  dal  signor  Emilio  del  Cavaliere,  prima  che  da  ogni 
altro  ch'io  sappia,  con  maravigliosa  invenzione  ci  fusse 
fatta  udire  la  nostra  musica  sulle  scene;  piacque  nondimeno  a'  si- 
gnori Jacopo  Corsi  e  Ottavio  Binuccini  (iSn  l'anno  1594)  che  io,  ado- 
perandola in  altra  guisa,  mettessi  sotto  le  note  la  favola  di 
Dafne.,.  ». 

Il  Della  Valle  (2),  dopo  aver  enumerato  alcuni  famosi  cantanti 
fioriti  tra  la  fine  del  secolo  decimosesto  e  il  principio  del  seguente, 
osserva:  €  Però  tutti  costoro,  da' trilli  e  passaggi  in  poi  e  da  un 
buon  mettere  di  voce,  non  avevano  quasi  nel  cantare  altra  arte.  Del 
piano  e  del  forte,  del  crescere  la  voce  a  poco  a  poco,  dello  smorzarla 
con  grazia,  dell'espressione  degli  affetti  ;  del  secondar  con  giudizio  le 
parole  e  i  loro  sensi;  del  rallegrar  la  voce  o  immalinconirla;  del 
farla  pietosa  o  ardita  quando  bisogni,  e  di  simili  altre  galanterie 
che  oggidì  da'  cantori  si  fanno  in  eccellenza  bene,  in  quei  tempi  non 
se  ne  ragionava,  né  in  Boma  almeno  se  ne  seppe  mai  novella,  in- 
finchè  dalla  buona  scuola  di  Firenze  non  ce  la  portò  ne'  suoi  ul- 
timi anni  il  signor  Emilio  de'  Cavalieri  che,  prima  di  tutti,  ne  diede 
in  Boma  buon  saggio  in  una  Bappresentazioncella  nell'Oratorio  della 
Chiesa  nuova,  alla  quale  io,  assai  giovanetto,  mi  trovai  presente  ». 

Da  ultimo  il  Doni  là  dove  narra  dell'Orbine  che  ebbe  a'  tempi 
nostri  il  cantare  in  scena  (8)  scrisse:  «In  ogni  tempo  s'è  costu- 
mato di  frammettere  alle  azioni  drammatiche  qualche  sorte  di  can- 
tilene, 0  in  forma  d'intermedi  tra  un  atto  e  l'altro,  o  pure  dentro 
ristesso  atto,  per  qualche  occorrenza  del  soggetto  rappresentato.  Ma 
quando  si  cominciassero  a  cantare  tutte  le  azioni  intere,  fresca  ne  è 


(1)  Firenze,  Maresoottd,  1600. 

(2)  Della  musica  deWetà  nostra  che  non  è  punto  inferiore,  anzi  è  migliore 
di  quella  déWelà  passata  [1640]  in  Domi,  De  Trattati  di  mugica,  Firenze,  1763, 
Tol.  II,  pp.  249  8gg. 

(3)  Trattato  della  musica  scenica,  cap.  IX,  nell'Qp.  ciU,  p.  22. 
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ancora  la  memoria  ;  perciocché  avanti  a  quelle  che  fece  il  signor  Emilio 
del  Cavaliere,  gentiluomo  romano,  e  intendentissimo  della  musica, 
non  credo  si  sia  praticato  cosa  che  meriti  di  essere  mentovata.  Di 
costui  va  attorno  una  rappresentazione  intitolata:  DeU'anima  e  dd 

corpo^  stampata  qui  in  Roma  nel  1600 Conviene  però  sapere  che 

quelle  melodie  sono  molto  differenti  dalle  odierne  che  ai  fianno  in 
istile  comunemente  detto  recitativo^  non  essendo  quelle  altro  che  ariette 
con  molti  artifizi  di  ripetizioni,  echi  e  simili,  che  non  hanno  che 
fare  niente  con  la  buona  e  vera  musica  teatrale,  della  quale  il  signor 
Emilio  non  potò  aver  lume  per  mancamento  di  quelle  notizie  che  si 
cavano  dagli  antichi  scrittori ».  E  continua  a  criticare  le  innova- 
zioni e  i  postulati  artistici  del  Cavalieri  esposti  nella  pre&eione  al- 
VAnima  e  Corpo  (1). 

La  priorità  adunque,  per  concorde  attestazione,  è  indubitata;  di- 
scutibile è  invece  la  tecnica  musicale  adoperata  dal  Cavalieri:  la 
quale  il  Doni  abbassa  certamente  troppo  rìducendola  a  contendersi 
entro  gli  artifizi  madrigaleschi,  mentre  il  Peri  e  il  Della  Valle  e 
anche  la  signora  Caterina,  che  certamente  scriveva  senza  preconcetti, 
le  riconoscono  una  certa  novità. 

Ma  quale  questa  si  fosse  e  in  quali  limiti  nessuno  può  giudicare 
essendo  perduti  i  melodrammi  della  Guidiccioni,  perché  V Anima  e 
Corpo  ò  posteriore  all'affermazione  della  riforma  del  Corsi,  del  Perì 
e  del  Caccini  con  la  Dafne  e  V  Euridiee  e  il  Bapimmto  di 
Cefalo. 

E  però  credo  giusto  in  fondo  il  giudizio  del  Baini  che  riteneva  il 
Cavalieri  €  per  un  genio  grande  ed  uno  de'  principali  restauratori 


(1)  Anche  nel  capitolo  XL  (p.  115),  critica  per  incidenza  l'opinione  del  CaTa- 
lieri  che  neirantichità  ì  cantanti  talvolta  «  non  solo  cantassero  e  ballassero 
insieme,  ma  anco  suonassero  »  e  in  consegnenza  la  proposta  di  lai  di  hxe  al- 
trettanto. —  Anche  nella  prima  redazione  del  Trattato  eU,  (Op.  ciLf  toL  II, 
p.  95)  nel  cap.  XXV  è  nn  passo  che  avrebbe  dovato  stare  nel  cap.  XXXIX 
della  seconda  redazione,  dove  invece  manca:  «  Ma  quanto  al  laogo  de"  sonatori, 
benché  il  sig.  Emilio  dia  per  precetto  che  si  mettano  in  Inogo  dove  non  si  ve- 
dano, forse  per  qaella  piccola  ragione  detta  di  sopra,  dirò  siAceramaate  che  per 
parer  mio  staranno  molto  meglio  in  qualche  luogo  conspicuo,  come  in  un  patoo 
un  poco  più  basso  nella  scena > . 
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della  musica  vocale  unita  al  suono  (1);  e  anche  per  certi  principi 
estetici  e  per  certe  norme  esecutive  espresse  nella  famosa  prefazione 
délV Anima  e  Corpo,  il  Bolland  da  ultimo  ebbe  a  dire:  €  Oluck  et 
Wagner  ont  bien  peu  ajouté  à  ces  règles;  peut-étre  m§me  font-elles 
preuve  de  plus  de  largeur  d'esprit  et  d'une  entente  supérieure  des 
exigences  scéniques  »  (2). 

Laura  Guidiccioni  Lucchesini  ed  Emilio  de'  Cavalieri,  e  per  la 
fusione  de'  loro  spiriti  e  per  la  intimità  della  vita,  vanno  adunque 
o(«sid6rati  senza  &II0  come  coloro  che,  a  parte  la  e^^cità  tecnica, 
dattero  per  primi  la  forma  del  melodramma  nell'accordo  delia  poesìa 
c<m  la  munca. 

Anoelo  Solerti. 


(1)  Memorie  storico-critiche  deUa  vita  e  déBe  opare  di  Qio,  Luigi  PàU' 
strina,  ecc.,  Roma,  1828,  t.  I,  p.  132,  n.  215.  —  Anche  il  gpitidizio  del  Fétib 
(fiiograiphies)  è  favcnrevole. 

(2)  Hiatoire  de  Vopéra  en  Europe  txvant  LuJly  et  Scarlatti,  Paris,  Thorìn, 
1895,  p.  82. 
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APPENDICE 


La  Cieca  \  Madrigali  \  a  cinque  voci  \  di  Marsilio  Cassntiki  |  Maestro 
di  Cappella  di  Gemona  |  Libro  quarto  nouamente  composto,  et  dato  in 
luce  Con  privilegio  \  [stemma]  |  In  Venetia,  appresso  Giacomo  Vincenti^ 
1609. 

Scherzo  I  (1). 

Cieco,  Amor,  non  ti  cred'io; 

Che  fai  cieco  il  desio 

Di  chi  ti  crede; 

Che  s'hai  pnr  poca  vista,  hai  minor  fede. 

Cieco  o  no,  mi  tenti  invano; 

E  per  girti  lontano' 

Ecco  m'allargo; 

Che  cosi  cieco  ancor,  vedi  più  d'Argo. 

Cosi  cieco  m'annodasti, 

E  cieco  m'ingannasti; 

Hor  che  vo  sciolto, 

Se  ti  credessi  più  sarei  ben  stolto. 

Faggi  e  scherza  por,  se  sai; 

Già  non  farai  tu  che  in  te  mi  fidi 

Perché  non  sai  scherzar  se  non  m'ancidi. 

Parlo  misero  ò  taccio?  (2) 

S'io  taccio 

Che  soccorso  havrà  il  morire?        ij        ij 

S'io  parlo  che  perdono  avrà  l'ardire? 

Taci,  che  ben  s'intende 

Chiusa  fianuna  talhor  da  chi  l'accende. 

Parla  in  me  la  pietate, 

E  dire  quel  bel  volto  al  crudo  core: 

Chi  può  mirarmi  e  non  languir  d'amore? 


(1)  GuARiNi,  atto  m,  se.  II.  ~  Pongo  in  coraivo  le  varianti  di  minore  impor- 
tanza dal  testo  del  Pastor  fido;  non  tengo  conto  delle  ripetizioni  dovute  alla 
frase  musicale. 

(2)  Questa  strofe  non  è  del  Gnarini. 
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Ch'i  t'ami,  e  ami  più  della  mia  vita  (1) 

Se  tu  noi  sai,  cmdele, 

Chiedilo  à  queste  selve 

Che  te'l  diramio 

E  te'l  diraa  con  esse 

Le  fere  lor  e  i  dnri  sterpi  e  i  sassi 

Di  questi  alpestri  monti, 

Ch'i  ho  si  spesse  volte 

Intenerito  al  suon  de'  miei  lamenti. 

Ma  che  bisogna  far  cotanta  fede 

De  l'amor  mio,  dov'è  bellezza  tanta? 

Mira  quante  vaghezze  ha  il  ciel  sereno 

Quante  la  terra;  e  tutte 

BaccogU  in  picciol  giro:  indi  vedrai 

L'alta  necessità  de  l'ardor  mio. 

E  come  l'acqua  scende  e  '1  foco  sale 

Per  sua  natura,  e  l'aria  vaga,  e  posa 

La  terra,  e  '1  ciel  s'aggira, 

Cosi  naturalmente  a  te  s'inchina 

Come  a  suo  bene,  il  mio  pensiero;  e  corre 

A  le  bellezze  amate 

Con  ogni  affetto  suo  l'anima  mia.  (2) 

Deh  bella  e  cara  e  si  soave  un  tempo 

Cagion  del  viver  mio,  mentre  a  Dio  piacque  ; 

Volgi  una  volta,  volgi 

Quelle  stelle  amorose 

Come  le  vidi  mai,  cosi  tranquille 

E  piene  di  pietà,  prima  ch'i  moia; 

Che  '1  morir  mi  fia  dolce: 

E  dritto  è  ben  che  se  mi  fiiro  un  tempo 

Dolci  sogni  di  vita,  hor  sien  di  morte 

Quei  begl'occhi  amorosi; 

E  quel  soave  sguardo 

Che  mi  scorse  ad  amare, 

Mi  scorga  anco  a  morire; 

E  chi  fu  l'alba  mia 

Del  mio  cadente  di  l'Esperò  hor  sia  (3). 

Ma  à  chi  parlo,  infelice!  A  un  muto  marmo? 

Dimmi  almen:  mari, 

E  morir  mi  vedrai. 

Questa  è  ben,  empio  Amor,  miseria  estrema 

Che  si  rìgida  Ninfa 

E  del  mio  fin  si  vaga. 


(1)  GvARiin,  atto  III,  se.  III. 

(2)  Qui  sono  tralasciati  quindici  versi,  e  poi  prosegue  conforme  al  Gnarini. 

(3)  Anche  qui  sono  tralasciati  quattro  versi. 


Digitized  by  VjOOQIC 


MBMORIB 

Perchè  gratda  di  lei 

Non  sia  la  morte  mia,  morte  mi  neghi, 

Né  mi  risponda,  e  rarnii 

Al  mio  morire  (1). 

Scherzo  II. 

Ma  tUf  perfido  cieco,  (2) 
Mi  chiami  a  scherzar  teco; 
Ed  ecco  scherzo 

SE  col  pie  fiiggo 
E  con  la  man  ti  sferzo;  (3) 
Ti  pungo  ad  hora  ad  hora; 
Né  tu  mi  prendi  ancora, 
0  cieco  Amore, 
Perchè  libero  ho  il  core. 

S  Cruda  Amarilli,  (4) 
Che  col  nome  ancora 
D'amar,  ahi  lasso!  amaramente  insegni 
Amarilli  del  candido 
Ligustro  più  candida  e  più  bella, 
Ma  dell'aspido  sordo 
E  più  sorda  e  più  fera  e  più  fogace, 
Poiché  col  dir  t'offendo, 
F  mi  morrò  tacendo. 

0  Mirtillo,  Mirtillo,  anima  mìa,  (5) 

Se  vedesti  qui  dentro 

Come  sta  il  cor  di  questa 

Che  chiami  crudelissima  Amarilli; 

So  ben  che  tu  di  lei 

QueUa  pietà  che  da  lei  chiedi  lamenti. 

0  anime  in  Amor  troppo  infelici!  (6) 

Perchè,  crudo  Destino, 

Ne  disunisci  tu  s'  Amor  ne  stringe? 

E  tu  perchè  ne  stringi 

Se  ne  parte  il  Destin  perfido  Amore? 


(1)  Qai  il  testo  del  Pastor  fido  legge: 

Né  mi  risponda  e  Tarme 
D'ana  sola  sdegnosa  e  crada  voce 
Sdegni  di  profferire 
ÀI  mio  morire. 

(2)  Toma  addietro  alla  scena  II. 
(8)  Sono  tralasciati  dae  Tersi. 

(4)  GuARiNi,  atto  I,  se.  II. 

(5)  OiTARin,  atto  UI,  se.  IV. 

(6)  Sono  tralasciati  dae  versi. 
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Anima  ingrata  e  cruda,  (1) 

Se  tu  vuoi  pur  ch4o  mora 

Famelico  d'un  tuo  bacio  e  d'una  sola 

Cortese  tua  parola, 

Che  per  lungo  servir  non  ebbi  ancora, 

Non  mi  negar  almeno 

Per  sepolcro  de  l'alma  il  tuo  bel  seno: 

Che  non  ritrovo,  hai  lasso! 

Del  mio  indegno  morir  più  duro  sasso. 

Anima  mia,  perdona  (2) 
A  chi  t'è  cruda  sol  dove  pietosa 
Esser  non  può;  perdona  a  questa,  solo 
Nei  detti  e  nel  sembiante 
Rigida  tua  nemica,  ma  nel  core 
Pietosissima  amante; 
E  se  pur  hai  desio  di  vendicarti 
Deh  qual  vendetta  haver  tu  puoi  maggiore 
Del  tuo  proprio  dolore? 
Che  se  tu  sei  '1  cor  mio 
Come  sei  pur  malgrado 
Del  cielo  e  della  terra; 
Qual'hor  piangi  e  sospiri 
Quelle  lagrime  tue  sono  il  mio  sangue, 
Que'  sospiri  il  mio  spirto  e  quelle  p«ie 
E  quel  dolor  che  senti 
•       Son  miei  non  tuoi  tormenti. 

Scherzo  III. 

Sciolto  cor  fa  pie  fugace.  (3) 

A  tuoi  vezzi  mentiti,  a'  tuoi  diletti, 

E  tomo  e  non  mi  prendi, 

E  sempre  invan  m'attendi, 

0  cieco  Amore; 

Perché  libero  ho  il  core. 

Stella,  che  scintillando  (4) 

Fiammeggi  in  terra  più  che  il  sole  in  cielo, 

Mentre  che  fissa  errando 

Fai  gir  più  di  mill'alme  inamorate 

In  mezzo  il  foco  e  '1  gelo, 

Delle  tue  luci  amate, 

Io  dopo  lunghi  affanni 

A  te,  fior  di  bellezza. 

Consacro  col  mio  cor  il  fior  de  gl'anni. 


(1)  Qaeita  8tro&  non  è  del  GaarìnL 

(2)  Guariti,  atto  III,  se.  lY: 

E  tv,  Mirtillo,  anima  mia,  perdona. 

(3)  GuARiHi,  atto  III,  se.  II;  ma  sono  tralasciati  quattro  versi. 

(4)  Di  qui  innanzi  nnlla  più  v*è  del  Gnarini,  e  certamente  i  seguenti  sono 
madrigali  staccati  che  nulla  più  hanno  che  vedere  col  Giuoco  della  Cieca. 
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Non  temer,  non  temere, 

Filli,  ch'io  scopra  Tamoroso  ardore 

Oh'ogn'hor  m'infiamma  il  core: 

Muto  amante  morrommi. 

E  se  por  temi  che  tacer  la  bocca 

Non  possa  il  dolce  che  dal  cor  trabocca, 

Tu  mi  contenta:  della  bocca  mia 

Dolce  sigillo  la  taa  lingua  sia. 

Che  veggio  ohimè?  ohimè  che  sento? 

Filli  che  già  pietosa 

Lagrime  il  mio  tormento, 

Hor  crudel  e  sdegnosa 

Prende  de  miei  martir  gioia  e  contento. 

0  miseria  inaudita  I 

S'io  cangiar  devea  sorte 

A  che  non  cangiar  pria  la  vita  in  morte? 

All'apparir  della  pomposa  Aurora  (1),  ' 

Di  fior  vaga  corona 

Cingea  l'amata  chioma 

Alla  mia  Filli  à  l'Idol  «mio  gentile 

Esca  vera  d'Amor  vero  FocUe. 

Quando  all'alte  bellezze 

Scorsi  da  rose  inteste 

Illustre  inganno  farsi,  * 

Al  biondo  crin  ond'arsi 

La  ghirlanda  levai  dal  nobil  loco, 

Alta  cagion  del  mio  amoroso  foco, 

Che  tal  beltà  ch'ogni  bell'alma  impera 

Fa  scorno  altier  à  i  fior  di  primavera. 

Queste  lagrime  amare 

Ohe  son  ne  gl'occhi  miei  già  fatte  eteme, 

Luci  d'un  sguardo  avare, 

M'han  fatto  cieco 

E  della  notte  amante. 

E  all'orecchie  inteme  à  le  notturne  voci 

Come  i  sguardi  del  di  torvi  e  feroci 

Huom  muto,  cieco  errante 

Mostro  farò  del  tuo  crudel  sembiante. 

Scherzo  IV. 

Mira,  nume  trionfante,  (2) 
A  cui  dà  il  mondo  amante 
Empio  tributo. 


(1)  Di  qni  la  masica  non  è  più  di  Marsilio,  ma  di  Silao  CasentinL 

(2)  GuARiKi,  atto  III,  se.  II. 


Digitized  by  VjOOQIC 


LAURA  OUIDIGGIONI  LUGGHSBUa  BD  BMILIO  DK*  GATALIIRI  829 

Ecco  '1  battuto 

Si  come  à  i  raì  del  sole 

Cieca  nottola  suole 

Ch'ha  mille  augei  d'intorno, 

Che  le  fan  becco  e  scorno, 

Ed  ella  picchia 

Col  becco  invano 

E  s'erge  e  se  rannicchia 

Chi  '1  tergo  e  chi  le  gote, 

Si  stimola  e  percote 

E  poco  vale 

Perchè  stendi  gli  artigli  o  batti  l'ale, 

Gioco  dolce  ha  pania  amara 

E  ben  l'impara, 

Augel  che  vi  s'invesca 

Non  sa  fuggir  Amor  chi  seco  tresca. 
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Le  centenaire  d'an  coiQpositear  snisse  célèbre; 

Louis  IJiederiileyer. 


Do 


Cotre  petit  pays,  la  Suìsse,  a  produit  quelques  musiciens  re- 
marquables:  Senfl,  J.  J.  Bùusseau^  Sehnyder  de  Wartensee^  Noè- 
geli^  Baffj  Bovy-Lysberg^  Frana  Grast^  etc,  poar  ne  citer  que  les 
plus  connus. 

Farmi  tant  de  célébrités  musicales  suisses  da  temps  passe,  le  nom 
de  Louis  Niedermeyer  brille  au  firmament  de  Tart  comme  une  étoile 
de  première  grandeur. 

Il  m'a  para  opportan  de  remettre  en  lamière  le  nom  et  les  tra- 
vaax  de  cet  artiste  distingue  à  Tépoqae  méme  qai  rappelle  le  jabilé 
sécalaire  de  sa  naissance,  et  de  rendre  à  sa  mémoire  Thommage  qu'il 
mérite  à  tant  d'égards. 

En  effet,  s'il  con?ient  de  s'intéresser  aux  artistes  mosiciens  soisses 
de  la  generation  présente  et  d'encoarager  lears  efforts  et  lears  pro- 
dactions,  il  ne  faut  pas  méconnaitre  les  prédécessears,  ni  oablier 
lears  travaux  qai,  pour  ane  largo  part,  ont  contribaé  au  bon  renom 
artistiqae  de  notre  patrie. 

C'est  non  seulement  an  devoir,  mais  aussi  an  acte  de  reconnais- 
sance  respectaease. 

Le  fils  de  Tillastre  maitre,  M.  le  Baron  de  Niedermeyer,  a  pablié 
ano  biographie  complète  de  son  pére.  Ce  livre,  yrai  monament  de 
piété  filiale,  a  para  soas  le  titre  :  «  Vie  tf  tm  Gampositeur  Moderne 
(1802-1861),  at;eo  une  introduetion  par  C.  Saint-SaSnSy  de  Tlnstitai 
Paris,  Librairie  Fischbacher  (1898)  »* 
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C'est  un  ouvrage  fort  bien  écrit  et  très  documentò,  d'une  lecture 
attrayante  et  attachante  à  la  fois,  qui  pourra  ètre  lu  avec  un  grand 
intérét  et  un  profit  véritable  pour  tout  artiste  sérieux,  et  auquel  j'ai 
fait  de  nombreux  emprunts  pour  la  présente  monographie. 

D'ailleurs,  le  plus  bel  hommage  que  la  jeune  école  musicale  Suisse, 
puisse  rendre  aux  mànes  des  grands  artistes,  leurs  compatriotes,  c'est 
de  s'inspirer  de  Texemple  qu'ìls  ont  laissé  d'une  vie  laborìeuse,  mise 
au  service  de  l'art  et  de  son  avancement. 

Louis  Niedermeyer  naquit  à  Nyon,  le  27  avril  1802.  Le  pére, 
Georges-Michel  Niedermeyer,  dirigeait  la  manufacture  de  faiences  de 
Nyon,  qui  jouissait  d'une  grande  réputation  ;  elle  décorait  la  faience 
dans  le  goùt  en  faveur  à  la  manufacture  de  Sèvres. 

Louis  Niedermeyer  montra  dès  son  enfance  des  dispositions  remar- 
quables  et  un  goùt  ardent  pour  la  musique.  Son  pére  imbu  des  sen- 
timents  artistiques  particuliers  à  la  race  allemande,  encouragea  vi- 
vement  ces  tendances,  et  lui  enseignace  qu'il  savait.  Lepèrejouaìt 
du  clavecin  et  du  violon  et  connaissait  les  notions  d'harmonie. 

A  dix-sept  ans,  après  avoir  fait  ses  classes  au  Collège  de  Nyon 
et  Jans  une  institution  de  Genève,  désireux  de  se  vouer  tout  entier 
aux  études  musicales,  Louis  Niedermeyer  obtint  de  son  pére  l'auto- 
rìsation  d'aller  les  entreprendre  dans  un  pays  offrant  plus  de  res- 
sources  que  la  Suisse.  Il  se  rendit  d'abord  à  Vienne.  Pendant  le 
séjour  de  deux  ans  qu'il  fit  dans  la  capitale  de  l'Autriche,  il  per- 
fectionna  l'étude  du  piano  par  l'enseignement  de  Moscbelès,  et  il 
travailla  l'harmonie  et  la  composition  sous  la  savante  direction  de 
Forster.  Au  premier  de  ces  maitres  il  dut  les  qualités  d'exécution 
et  de  style  qui  distinguaient  alors  l'école  allemande,  et  le  second  lui 
donna  la  connaissance  paffaite  du  contre-point  et  de  la  fugue  (1). 

De  Vienne,  Niedermeyer  se  rendit  à  Eome  en  1820,  et  il  con- 
tinua à  étudier  avec  Valentino  Fioravanti,  maitre  de  la  chapelle 
pontificale.  Il  trouva  auprès  de  lui  une  benne  direction  pour  l'art 
d'écrire  la  musique  vocale. 


(1)  D  est  vraiment  étonnant,  que  pendant  son  séjjonr  à  Vienne,  Niedermeyer 
ne  semble  pas  avràr  fait  la  connaissance  de  Beethoven;  cependant,  Moschelès  qui 
était  en  relation  avec  le  grand  maitre,  a  dù  entretenir  son  élèye  de  Téminent 
artiste  et  de  ses  osavres  snblimes?... 

BMtta  tmuieaU  ttoUcma,  IX.  54 
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Àprès  un  an  de  séjour  à  Rome,  le  jeune  artiste  partii  pour  Na- 
ples,  où  il  s'appliqaa,  guide  par  les  le9ons  de  Zingarelli,  à  compléter 
et  à  perfectionner  ses  études  antérieures.  Dans  cette  ville,  il  se  lia 
aree  Rossini,  qui  conserva  pour  lui  une  grande  amitié  et  pour  son 
talent  une  parfaite  estime. 

Encouragé  par  le  maestro  auquel  il  soumettait  ses  essais,  il  com- 
posa un  petit  opera,  Il  reo  per  amore^  qui  fut  représenté  sur  le 
théàtre  del  Fondo.  Cet  ouvrage  obtint  quelque  succès.  La  partition 
obtint  l'approbation  de  Rossini  avant  d'étre  portée  au  théàtre.  Le 
jeune  compositeur  était  plein  d'ammiration  pour  le  maèstro  qui, 
quoique  plus  àgé  de  dix  ans,  le  traitait  en  camarade,  et  lui  soumet- 
tait tout  ce  qu*il  écrivait.  Lui  portant  un  jour  un  des  principaui 
airs  du  petit  ouvrage,  qu'il  avait  beaucoup  et  peut-etre  trop  travaillé, 
il  trouva  Rossini  se  disposant  à  une  visite  chez  une  grande  dame, 
et  fort  occupé  de  sa  toilette. 

Tout  en  se  rasant  de  près  et  en  ajustant  sa  eravate,  en  revètant 
le  gilet  de  cachemire  à  grands  ramages  dont  il  conserva  toujoars  la 
mode,  le  maitre  commence  la  lecture  du  morceau  et  la  finit  en  des- 
cendant  Téscalier. 

Près  de  passer  la  porte,  il  rend  le  manuscrit  à  Niedermeyer  et 
lui  dìt  que  sa  composition  ne  vaut  rien. 

—  Vousjugezbien  vite  et  sans  regarder,  ditl'ólève  un  peu  vexé. 

—  Tu  crois  cela,  eh  bien,  écoute:  et  il  lui  chanta  l'air. 

—  Tu  vois,  méme  dit  par  moi,  c'est  terne  et  plat;  je  sais  pour- 
tant  nuancer  un  morceau  de  musique  ;  et  il  n'y  a  rien  dans  le  tien. 

Niedermeyer  convaincu  déchira  la  page. 

Le  jeune  artiste,  heureux  de  pouvoìr  mettre  à  profit  de  si  précieux 
conseils,  resta  deux  aus  à  Naples,  et  après  quelques  mois  ps^sés  à 
Nyon  dans  sa  famille,  il  vint  à  Paris  en  1825. 

C'est  alors  que,  complètement  inconnu,  il  donna  à  l'éditeur  Paciai 
sa  melodie  du  Lac^  composée  à  Nyon,  sur  la  Méditation  de  Lamar- 
tine.  Le  compositeur  avait  su  s'élever  à  la  hauteur  du  poète,  et  il 
était  parvenu  à  le  satisfaire  à  moitié. 

Yoici  en  quels  termos  Lamartine  s'exprime  au  sujet  de  la  com- 
position de  Niedermeyer  : 

"  On  a  essayé  mille  fois  d'ajouter  la  melodie  plaintive  de  la  masiqae 
au  gémissement  de  ces  strophes.  On  a  réussi  une  seule  fois  ;  Niedermeye 
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a  fait  de  oette  ode  une  touchante  tradaction  en  notes.  J'ai  entendu  chanter 
catte  romance,  et  j'ai  vu  les  larmes  qa'elle  faisait  répandre. 

*  Néanmoins,  j'ai  toujonrs  pensé  que  la  masiqne  et  la  poesie  se  nui- 
saient  en  s'associant.  Elles  soni  Tane  e(  Fantre  des  arts  complets  :  la 
mnsìqne  porte  en  elle  son  sentiment  ;  de  beanx  vers  portent  en  eux  lenr 
n^iélodie  „, 

La  melodie  da  Lac  fit  son  chemin  et  son  succès  s'est  étenda  mgme 
au  delà  de  FEurope. 

En  peu  de  temps  le  Lac  fut  suivi  de  Vlsolement^  de  VAutomne^ 
da  Soirj  de  VlnvocaHaUj  da  Ginq  Mai^  du  Poète  mourant^  etc., 
sur  des  poésies  de  Lamartine,  de  Manzoni  et  de  Millevoye. 

Nìedermeyer  se  faisait  connaitre  aussi  par  un  talent  de  pianiste 
des  plus  sérieux,  et  il  publiait  quelqaes  morceaux  de  piano.  Il  était 
fort  recherché  daus  les  salons,  mais  jamais  il  ne  voulut  se  produire 
dans  les  coocerts  publics  ;  il  n'ambitionnait  pas  le  succès  de  l'exécu- 
tant,  et  ayant  débuté  par  la  composition,  sans  avoir  à  tirer  ressoarces 
de  la  virtuosité,  il  se  refusa  toujours  à  mettre  sa  personne  en  én- 
dence. 

Cotte  résolation  bien  arrétée  le  brouilla  avec  son  maitre  Moschelès  : 
celui-ci,  dans  un  séjour  à  Paris,  avait  organisé  un  grand  concert,  et 
malgré  Topposition  violente  de  son  ancien  élève,  voulant  avoir  son 
concours  pour  tenir  le  piano  d'accompagnement,  il  fit  porter  son  nom 
sor  les  affiches  et  les  programmes.  Niedermeyer  tint  bon  contro  cette 
tentativo  de  contrainte  ;  il  ne  parat  pas  aa  concert,  et  il  fallut  cber- 
cher  un  pianiste  dans  la  salle  pour  le  remplacer. 

Le  15  juillet  1828,  le  jeune  musicien  fit  représenter  au  tbéàtre 
royal  italien  un  opera  en  deux  actes:  La  Casa  nel  bosco. 

Fétis  en  fit  Téloge  immédiatement  après  la  première  représenta- 
tion  dans  sa  revue  musicale  de  Tannée  et  prédisait  la  carrière  sa- 
vanto  et  justement  estimée  que  devait  fournir  le  compositeur. 

Le  libretto  de  La  Gasa  nel  bosco  n*est  autre  que  celai  de  FOpéra 
comique  intitulé  :  Detix  mots  ou  Une  Nuit  dans  la  forét. 

Parlant  de  l'auteur  de  la  musique,  Fétis  dit  :  «  M.  Niedermeyer, 
aateur  de  la  musique  de  cet  ouvrage,  est,  dit-on,  très  jeune  ;  il  étadia 
à  Naples  et  y  fit  la  connaissance  de  Rossini  qu'il  intéressa  par  son 
enthousiasme  pour  son  art  et  par  sa  modestie  ;  il  en  re^at  des  con- 
seils  sur  ce  qui  concerne  la  composition  de  la  musique  dramatique. 
Si  Fon  ne  m'a  pas  induit  en  errear,  M.  Niedermeyer  a  écrit  poar 
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un  des  théàtres  secondaires  de  Naples  un  opera  en  un  acte  qui  eot 
quelque  succès.  Celui  qu'il  vient  de  donner  {La  Gasa  nel  basco)  est 
une  production  de  ses  premières  années  ;  il  Ta  retouchée  pour  la 
mettre  en  ótat  de  paraìtre  devant  le  public  de  Paris. 

«Lamusique  de  M.  Niedermeyer  appartieni  plus  à  récole  allemande 
qu'à  l'italienne.  Mozart  est  évidemment  le  compositeur  dont  la  ma- 
nière est  plus  en  barmonie  avec  son  goùt,  car  on  trouve  à  cbaque 
instant  dans  son  opera  des  formes  harmoniques  analogues  à  oell^ 
que  ce  grand  musicien  afiectionnait.  Toutefois  l'auteur  de  La  Casa 
nel  bosco  ne  se  berne  pas  à  étre  imitateur.  Son  sentiment  drama- 
tique  est  très  bon,  il  comprend  bien  les  effets  de  la  scène,  et  sait 
réunir  les  formes  du  chant  italien  à  celles  de  la  vigoureuse  bar-- 
monie  germanique.  Son  instrumentation  est  elegante,  ses  instraments 
à  vent  sont  bien  disposés.  Mais  il  use  trop  des  productions  de  sep- 
tième  dominante  pour  moduler  ;  il  resulto  un  peu  de  monotonie  da 
retour  fréquent  de  ce  moyen.  Je  lui  conseille  aussi  de  couper  quel* 
ques-unes  de  ses  cadences  finales  et  de  ses  Strettes  qu'il  répète  tou- 
jours  deux  fois,  ce  qui  parait  long  et  froid. 

«  L'introduction,  le  trio  qui  suit,  le  duo  cbanté  par  M^e  Blasis  et 
Zucolli,  et  l'air  de  ce  dernier  sont  des  morceaux  dìstingues.  Le  qua- 
tuor  est  bien  jusqu'à  l'allégro  final,  mais  ce  dernier  mouTement 
manque  d'effet  et  gate  le  commencement  du  morceau.  De  ce  moment, 
M.  Niedermeyer  me  semble  s'étre  refroidi  ;  je  ne  sais  si  le  peu  d'effet 
des  dernières  scènes  tient  à  leur  exécution  ridicule,  mais  je  sais 
qu'il  serait  nécessaire  ou  de  rendre  cotte  exécution  meilleure  on  de 
retoucher  cotte  partie. 

«  Cet  essai  du  talent  d'un  jeune  compositeur  a  été  applaudi  et  me- 
ritait  de  l'Stre  ;  l'audition  n'a  pas  exigé  d'un  artiste  sans  expérienee 
tout  ce  qu'il  domande  à  des  talents  formes;  il  s'est  80U?enu  que 
Mozart  a  débuté  par  Miihridate  et  Lucio  Siila  qui  ne  promettaìent 
pas  Bon  Juan^  les  Noces  de  Figaro^  ni  la  FUite  enchantée^  et  qu'on 
n'aurait  pas  prévu  le  genie  de  l'auteur  du  Barhier^  A'Othdlo^iàiò 
Mùtse,  dans  la  Cambiale  di  Matrimonio,  ni  dans  la  Scala  di  Seta. 
La  Casa  nel  bosco  n'est  pas  un  ouvrage  de  premier  ordre,  mais  c'est 
un  chef-d'oeuvre  en  comparaison  des  Pastorella  feudataria  et  d'autrea 
productions  de  memo  force  de  Vaccai  et  Consorts  ». 

La  Casa  nel  bosco,  bien  accueillie  par  les  artistes  et  par  le  pu- 
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blic,  eut  un  nombre  honorable  de  représentations.  L'ouverture  féduite 
pour  piano  et  à  quatre  mains,  fut  plusieurs  foia  jouée  dans  les  con- 
certs  par  le  jeune  Liszt  et  un  pjaniste  alors  en  vogue,  Schuncke. 

A  mon  avis,  c*était  une  benne  fortune  pour  Niedermeyer,  que 
d'avoir  été  jugé  par  un  musicìen  savant  tei  que  Fétis.  En  effet,  il 
est  incontestable,  que  les  jugements  et  les  critiques  faites  par  des 
dilettantes  n*ont  aucune  valeur  au  point  de  vue  musical,  car  ce  ne 
sont  en  réalìté  que  des  imitations  et  des  clichés  sans  originante.  Une 
critique  musicale  doit,  avant  tout,  étre  instractive,  aussi  bien  pour 
le  simple  lecteur  que  pour  colui  qui  en  est  l'objet.  Or,  une  véri- 
table  critique  ne  peut  remplir  cotte  condition  primordiale,  que  si 
elle  est  accompagnée  d'exemples  notes.  Il  faut  que  le  critique  mette 
sous  les  yeux  du  lecteur  des  extraits  des  passages  qui  lui  paraissent 
entachés  d'erreurs  quelconques,  soit  les  fautes  de  la  déclamation  mu- 
sicale,  s'il  s*agit  d*une  oeuvre  dramatique,  soit  celles  de  la  forme, 
du  style,  de  Tharmonie,  de  Tìnstrumentation,  etc,  s*il  s'agit  d'une 
ceuvre  symphonique. 

Quelques  mesures  notées,  des  endroìts  incriminós,  apprendront 
plus  au  lecteur  que  maintes  pages  de  dissertations. 

Tout  les  verbiages  fait  sur  des  osuvres  musicales  par  des  amateurs 
qui  s'érigent  en  critiques,  ne  sont,  en  somme,  que  de  faibles  élucu- 
brations  et  leur  oeuvre  disparait  en  tant  qu'écriture.  Le  scepticisme, 
le  manque  complet  de  principes,  Tépicuréisme  de  la  décadence  s'y 
étalent  à  Taise.  Ils  excellent  à  amplifier  le  lieu  commun.  En  outre, 
ces  chroniqueurs  ont  coutume  de  porter  aux  nues  des  talents  souvent 
bien  modestes  et  de  prendre  des  lanternes  pour  des  étoiles  !  Là 
comme  partout  d'ailleurs,  ceux  qui  ne  font  rien  se  montrent  parti- 
culièrement  sévères  pour  ceux  qui  font  quelque  chose. 

Les  écrits  de  Pétis,  de  Berlioz,  de  Schuminn,  de  Liszt,  de  Wa- 
gner et  d'autres  mmiciens,  garderont  toujours  leur  valeur  artistiqne, 
OD  les  relira  toujours  avec  plaisir  et  profit. 

On  pourra  objecter  que  les  critiques  faites  par  des>  musiciens  ne 
sont  pas  toujours  exemptes  de  partialité  et  d'un  certain  parti-pris. 
Cela  est  vrai  ;  la  cause  de  ce  grave  défaut  réside  dans  la  jalousie 
qui  anime  les  musiciens  les  uns  contro  les  autres,  qui  les  rend  aveu- 
gles  sur  leur  mérites  réciproques.  C'est  surtout  parmi  les  jeunes 
aspirants  compositeurs  que  sévit  cotte  manie  funeste  de  dénigrer 
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systématiquement  toute  oeuvre  créée  en  dehors  de  leur  coterie  et 
d'étres  irréyérencieux  pour  tout  ce  qui  commandait  naguère  le  respect 

D'ailleurs,  un  simple  compte-rendu  d'une  représentatìon  théàbale 
ou  d'un  concert,  ne  doit  pas  étre  pris  pour  une  critique,  daos  le 
sens  élevé  qui  s'attache  à  ce  mot  ;  il  n'exprìme,  en  définitìf,  gavone 
opinion  personnelle,  toujours  sujette  à  caution. 

Après  ce  début  à  Paris  sur  une  scène  de  premier  ordre,  le  jenne 
compositeur  s'eSàfa  pendant  quelques  temps,  pour  s'adonner  à  des  soins 
et  à  des  intéréts  privés,  et  il  se  borna  à  composer  quelques  mélodies. 

Dès  la  fin  de  1828,  il  était  revenu  auprès  de  son  père^  dont  la 
sante  était  fort  chancelante,  et  après  avoir  eu  la  douleur  de  le  perdre, 
le  4  décembre  1829,  il  continua  à  habiter  la  maison  de  Nyon  aree 
la  mère  et  sa  plus  jeune  soeur. 

Entre  temps  Bossini  venait  de  donner  Ouillaume  Teli  aa  Grand 
Opera  de  Paris  au  mois  d'aoùt  1829.  L'éditeur  de  ce  chef-d'oeuTie, 
M.  Troupenas,  probablement  sur  la  récommandation  de  riUustre  com- 
positeur, confia  la  réduction  de  la  partition  pour  chant  et  piano,  à 
Niedermeyer,  qui  s'acquitta  de  cotte  tache  difficile  et  laborieuse  aree 
une  grande  habileté  qui  mèrito  des  éloges.  Ce  trarail  considérable, 
Niedermeyer  le  fit  pendant  son  séjour  à  Nyon.  D'ailleurs,  c'est 
toujours  la  mgme  transcrìption  qui  sert  encore  actuellement  ;  mais 
la  modestie  de  Niedermeyer  était  si  grande  qu'il  ne  voulut  pas  que 
son  nom  figuràt  sur  le  frontispice  de  la  partition  à  coté  de  celuì  de 
Bossini.  Voi  là  pourquoi  les  admirateurs  de  Bossini  ignoraient  et 
ignorent  encore  ce  détail  important,  que  je  suis  heureux  de  faìre 
connaitre  et  de  mettre  en  lumière. 

Le  26  octobre  1831,  Niedermeyer  se  maria  avec  Jeanne  Suzanne- 
Charlotte  des  Vignes  de  Givrins.  Cette  alliance  lui  apporta  une  for- 
tune, fort  belle  pour  l'epoque,  et  elle  l'apparenta  avec  Taristocratie 
des  cantons  de  Yaud  et  de  Genève. 

Après  son  mariage,  Niedermeyer  continua  à  résider  en  Suisse,  où 
il  s'installa  dans  l'ancienne  chàtellerie  de  GenoUier,  proprìété  de  sa 
femme.  Le  domaine,  situé  au  pied  du  Jura,  au  point  culminant  de 
la  plaine  qui  descend  jusqu'aux  bords  du  Léman,  était  vaste,  et  selon 
la  coutume  d'alors,  il  était  exploité,  pour  le  compte  du  maitre,  par 
des  valets  et  des  ouvriers  à  ses  gages. 

Niedermeyer,  dont  la  première  jeunesse,  s'était  passée  à  la  cam- 


Digitized  by  VjOOQIC 


LE  CENTSNAIRE  D*UN  COMPOSITEUR  SUISSE  CÉLÈBRE  :  LOUIS  NIEDERMETER     837 

pagne  ponr  laquelle  il  avait  an  goùt  prononcé,  s'occupa  de  la  sur- 
veìUance  des  travaux  agricoles  et  ne  chercha  plus  dans  la  musìque 
qa'un  délassement  à  ses  occupatioDS  cbampétres.  U  se  passionna  pour 
le  jeu  de  Tòrgue  :  il  avait  chez  lui  un  instrument  de  seize  jeux, 
construit  par  le  célèbre  facteur  Moser,  qui  avait  fait  les  orgues  ré- 
putées  de  Fribourg.  Sur  son  grand  orgue,  Niedermeyer  se  livrait  à 
r  improYÌsation,  et  il  y  exécutait  la  musique  des  grands  maìtres  al- 
lemands,  les  Bach  et  les  Haendel. 

C^est  là,  sans  doute,  que,  s'identifiant  à  leurs  traditions,  il  prit 
le  goùt  de  la  musique  classique  et  relìgieuse,  et  con^ut  les  premiers 
germes  des  idées  qu'il  devait  mettre  plus  tard  à  exécution,  pour 
faire  revivre  les  sains  principes  de  l'art,  pour  rendre  aux  chants  sa- 
crés  leur  vrai  caractère  et  établir  une  démarcation  entro  l'église  et 
le  théàtre. 

£n  1834,  Niedermeyer  quitta  la  Suisse  et  se  rendit  en  Belgique 
pour  professor  l'enseignement  musical  dans  un  institut,  qui  était 
en  qùelque  sorte  une  école  aniverselle  pour  différentes  carri  èros,  soit 
pédagogiques,  soit  techniques,  soit  artistiques.  Mais  cet  établissement, 
qui  entrainait  des  frais  considérables,  ne  put  se  soutenir  longtemps, 
et  ses  fondatenrs  durent  renoncer  à  l'entreprise  qu'ils  avaient  formée. 

En  1836,  Niedermeyer  revint  à  Paris  pour  y  composer  son  premier 
grand  opera  en  cinq  actes  Stradella^  sur  les  paroles  d'Émile  Des- 
champs  et  d'Émilien  Pacini.  La  première  représentation  de  Stradella 
fut  donneo  à  l'Académie  royale  de  musique  le  vendredi  3  mars  1837. 
Habeneck  dirigeait  l'orchestre,  et  l'illustre  Halévy  qui  avait  déjà 
donne  la  Juive^  tenait  l'emploi  de  chef  du  chant. 

L'éditeur  de  musique  Pacini,  dans  un  mémoire  écrit  par  lui,  ra- 

conte  ce  qui  suit: 

*  Je  donnai  vìngt-six  mille  &ancs  à  Niedermeyer  pour  la  partition 
et  deux  miUe  pour  qu'il  y  ftt  les  accompagnements  de  piano,  afin  qu'il 
conservàt  toutes  les  finesses  de  rharmonie.  Je  fis  graver  la  partition 
avec  orchestre  et  pour  piano,  je  fis  réduire  tout  l'opera  pour  musique 
militaire,  pour  deux  flùtes,  pour  deux  violons:  je  fis  faire  des  airs  de 
piano  par  Henry  Herz,  par  Jacques  Herz,  Kontski,  Lorenzo,  Morker, 
six  airs  de  danse  arrangés  par  Niedermeyer  lui-méme,  toas  ces  mor- 
ceaux  à  quatre-mains,  deux  quadrilles  par  JuUien,  deux  par  Musard, 
im  par  Fessy  :  on  ne  jouait  que  du  Stradella  \  ,. 

Ce  fut  dono  un  succès  décide  et  le  compositeur  eut  une  benne 
presse.  Farmi  les  nombreux  corapte-rendus  qui  parurent  après  la  pre- 
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mière  représentation  de  Stradella^  je  citerai  celai  de  la  Grtisette  « 
sicaU  de  Paris,  da  5  mars  1837,  supposant  qa'il  émane  de  la  piume 
d'an  masicien  compétent  appréciant  en  ces  termes  la  non  velie  asane 
de  Niedermeyer  : 

**  L'aatear  de  StradeUa  s'était  déjà  fait  connaltre  avaiita^;«usement  à 
Paris  par  plusieurs  compositions  gracieases,  entre  autres  l^  JLctc  àe  M,  ds 
Lamartine,  morceaa  fort  goùté  dans  les  salons,  et  par  un  petit  ouvrage 
intitolé,  La  Casa  nel  bosco  qui  eut  qaelqaes  reprósentations   an  th^xte 
italien.  Son  style  est  généralement  clair,  simple  et  gracieixx    sans 
trop  à  roriginalitó  et  à  Ténergie.  Il  aurait  dù,  peat-ètre,    se    ten 
garde  contre  sa  facilitò  et  chercher  d'avantage   à   atteindre    les   fc 
grandioses,  les  accents  passionnés,  les  harmonies  vìvement  colorées, 
lesqaels  on  ne  parvient  guère,  à  Topéra  surtoat,  à  émonvoir  le  pc 
Noas  sommes,  à  cette  beare,   si  blasés,  si  indolents,   qua   les    art 
doivent  toujoars  tenir  compte  de  Tespèce  de  léthargie  où  nons  son: 
plongés,  et  ne  pas  s'attendre  à  noas  en  tirer  sans  qaelqaes  efforts  j 
arriver  à  Timpróva. 

^  La  sérénade  da  premier  acte  et  le  dialogae  saivant  entre  Strad 
et  sa  maitresse  sont  bien  écrits  poar  la  voix  et  d'un  ben  sentin 
mélodique  ;  on  y  retroave  trop  de  ces  toarnares  propres  à  notre  ten 
C'eùt  été  le  cas  de  cbercber  à  reproduire  les  formes  de  Tépoque  recE 
où  se  passe  l'action,  formes  admirables,  dont  la  tradition  gr&ce  aax 
yants  travaax  de  M.  Fétis  n'est  pas  encore  perdae.  On  pourrait  ap 
qaer  ce  reprocbe  à  la  plupart  des  scènes  où  le  masicien  n'avait  à  pein< 
qae  les  moears  masicales  de  ses  personnages.  Le  trio  da  second  a< 
entre  M.®!^®  Falcon,  Noarrit  et  Dórivis  passe  avec  raison  poar  le  m( 
leur  morceaa  de  Toavrage  ;  la  melodie  en  est  francbe,  Texpression  vra 
toat  y  est  à  sa  place,  et  aa  miliea,  une  modalation  inattendue  vie 
varier  avec  bonbear  la  teinte  un  peu  aniforme  de  Tbarmonie.  La  scé 
précédente,  celle  où  StradeUa  retroave  sa  maitresse  dans  le  palais  ( 
doge,  est  traitée  an  pea  moUement  ;  on  n'y  reconnaìt  pas  ce  mélanj 
d'anxiété,  de  crainte,  de  joie  et  d'espérance  qai  doit  agiter  Tàme  d 
deux  amants  italiens,  dont  Pan  est  artiste,  dans  ane  entrevae  si  pleii 
de  joies  et  de  dangers;  aussi  les  qaalités  contraires  n'en  brillent  eU< 
que  davantage  dans  le  trio  dont  noas  venons  de  parler.  Un  antre  tri 
se  fait  remarqaer  par  an  mérite  toat  différent:  c'est  celai  où  Tenvoy 
da  doge  fait  son  marcbé  avec  les  deax  bravi,  et  sarmonte  pea  à  pec 
à  force  d'or,  leurs  scrapales  religieax  et  lear  admiration  poar  le  célèbr 
chantear  désigné  à  lears  coaps.  lei  le  caractère  boaffé  a  été  favorabl 
aa  compositear,  qae  le  poète,  d'aillears,  avait  servi  à  soabait.  Rien  d 
plus  spirituel  et  de  plus  anime  que  le  dialogae  de  ces  troìs  personnages 
et  dire  que  la  musique  n'en  dépare  pas  les  vers,  c'est  en  faire  un  bel  éloge 

**  Les  couplets  à  boire  que  cbante  Levasseur  sont  peut-étre  ce  qu'il 
y  a  de  plus  originai  dans  la  partition  ;  ils  ont  une  pbysionomie  tranchée 
mordante  méme,  qui  ne  se  manifeste  pas  aillears,  et  l'orcbestre  en  esl 
très  bien  écrit. 

"  Nous  aimons  moins  les  airs  de  danse  que  le  compositeur  semble  avoii 
écrits  à  contre-cceur.  Le  Saltarello,  entre  autres,  est  vraiment  commun 
il  rappelle  toutes  les  tarentelles  données  à  l'Opera  depuis  dix  ans.  Les 
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choeurs  sont  aassì  temes  et  sans  animation,  biea  que  disposés  avec  in- 
telligence, et  toujours  écrits  d'une  fa^on  avantageuse  à  Témission  de  la 
voix.  L'air  de  M®^®  Falcon  a  des  défauts  et  des  qualités  analogues;  elle 
le  chante  du  reste  avec  une  aisance  admirable  et  sa  voix  j  domine 
l'orchestre  sans  le  moindre  effort.  Nous  n'avons  pas  bien  compris  l'in- 
tention  du  compositeur  dans  la  scène  des  comédiens  au  quatriòme  acte  ; 
le  bruit  dont  il  s'était  montró  sobre,  jusque  là,  deyient  tei  dans  l'or- 
chestre que  les  choristes,  assez  nombreux  pourtant,  •  dont  la  scène  est 
alors  converte,  s'époumonnent  en  pure  perte,  et  qu'il  est  absolument 
ìmpossible  de  saìsir  le  moindre  son  de  leurs  voix. 

"  En  somme,  M.  Niedermeyer,  dans  cet  ouvrage  a  fait  preuve  de 
beaucoup  de  talent;  mais  ce  talent  à  en  juger  par  une  première  im- 
pression,  se  fut  exercé  probablement  avec  plus  d'avantages  sur  un  sujet 
moins  vaste  et  plus  en  harmonie  avec  sa  nature  tranquille  et  ses  douces 
habitudes... 

• 

Cet  ouvrage  a  obtenu  du  succès;  les  auteurs  ont  été  nommés  au 
milieu  des  applandissements.  Stradella  fut  la  dernière  création  de 
Nourrit,  qui  y  obtint  un  grand  succès. 

Le  célèbre  compositeur  F.  Halévy  dans  son  livre  intitulé:  Der- 
niers  souvenirs  et  portraits^  donne  au  sujet  du  ténor  Nourrit,  les 
détails  suivants  : 

"  Le  róle  de  Stradella  est  le  demier  que  Nourrit  ait  créé.  Il  y  a  de 
beaux  morceaux  dans  cet  ouvrage,  dont  une  anecdote  bien  connue, 
vraie  ou  supposée,  a  foumi  le  sujet.  On  raconte  que  Stradella  attendrit 
par  la  beante  de  son  chant  le  coeur  d'assassins  soudoyés  pour  lui  donner 
la  mort,  et  qu'il  fit  tomber  le  poignard  de  ces  mains  habituées  au  crime. 

*  La  scène  principale,  très  bien  traitée  par  le  compositeur,  tròs  bien 
chantée  par  Nourrit,  produisit  un  grand  effet.  Le  trio  des  spadassins 
écrit  avec  une  habiletó  remarquable,  souvent  chanté  dans  les  concerts, 
est  vivement  apprécié  ». 

Après  le  départ  de  Nourrit,  Duprez  chanta  le  ròle.  M.  Duprez, 
toujours  jeune  dans  sa  verte  vieiilesse,  a  consigné  dans  une  lettre 
toute  recente  ses  souvenirs  sur  le  rdle  qu'il  remplissait  avec  tant  de 
charme  et  de  talent  : 

"  ...A  peine  amvó  à  Paris  et  après  des  dóbuts  heureux,  M®ii®  Ta- 
glioni, quittant  l'Opera,  y  donna  une  représentation  d'adieux.  Stradella 
ótait  nouveau,  et  je  l'étais  aussi  ;  on  me  pria  d'y  chanter  l'acte  de  Té- 
glise  et  je  m'empressai  de  l'apprendre.  Après  son  succès,  le  maitre  y 
ajouta  un  grand  air  d'une  belle  facture,  et  tout  l'ouvrage  fot  repris 
avec  un  certain  nombre  de  représentations. 

*  Malheureusement  il  se  trouvait  en  conourrence  avec  la  résurrection 
de  OuiUaume  Téli  et  la  presque  nouveautó  des  Huguenots.  Les  direc- 
teurs  ne  visent  qu'à  l'argent,  et  Stradella  n'atteignait  peut-étre  pas  le 
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chiffre  des  recettes  des  deux  opéras  rivanx.  Le  directeur  cmt  devoir 
Tabandonner.  Je  Tai  d'autant  plus  regrettó  qne  l'ceuvre  est  belle,  mé- 
lodique  et  dramatiqae.  Elle  a  les  éléments  essentiels  de  toate  masiqae, 
melodie,  harmonie  et  rythme,  que  les  nouveaux  remplacent  aujonrdlmi 
par  une  vaine  science,  orchestrale  et  bruyante: 

Lenr  rausiqae  n'est  plas  qae  sonorité  forte, 
Qne  parfois,  en  crìant,  la  toìz  hamaine  escorte; 
Mais  sans  melodie,  eh!  qa^importe  cet  art! 
Cesi  nn  brnit  eontina,  dlffus,  confas,  bayard, 
Ennayeux,  fatigant  comme  nne  rapsodie. 
L'opera  veat  da  chant  et  de  la  melodie! 
Triomphe  donc,  masiqne  des  Teatons  ! 
Mais  devant  toi  je  tiens  droite  Téchine. 
•     Je  ne  sais  pas  da  troapeaa  de  moatons 
Et  je  sais  fière  de  ma  race  latine. 

*  Pardonnez-moi  cette  opinion  tranchante.  Mais  je  préfère  la  mnsiqne 
du  temps  de  Niedermeyer  à  celle  d'aigourd'hui  ,. 

Las  représentatioQS  de  Stradella  se  succédèrent  en  1837  et  1838. 

A  partir  de  1840,  l'opera  fut  réduii  en  trois  actes  pour  accom- 
pagner  les  nombreui  ballets  qui  furent  mis  au  répertoire  :  La  FiUe 
mal  gardée^  Le  Dieu  et  la  Bayadère,  Le  Diahh  amoureux,  Les 
Noces  de  Gamache^  La  Fille  du  Danube,  La  Péri^  La  Gypsy^  La 
JoUe  fille  de  Oand,  Le  Diable  à  quatte  \  il  tint  raffiche  jus- 
qu'en  1845. 

A  propos  de  Stradella  il  convieni  de  rectifier  l'erreur  propagée 
par  qnelqaes  auteurs  mal  renseignés,  en  attribuant  à  Niedermeyer 
la  compositìon  célèbre  connue  sous  le  nom  Air  d'église  {Pietà  Si- 
gnore) de  Stradella. 

En  1839,  Niedermeyer  publìa  deux  grandes  scònes  lyriques  et 
quelqaes  romances. 

Dans  le  cours  de  l'année  1840,  la  société  de  musique  vocale  et 
classique,  fut  fondée  par  le  prince  de  la  Moskowa  et  Niedermeyer, 
qui  en  partagèrent  la  direction.  Le  but  poursuivi  etait  Texécntion 
des  morceaux  écrits  pour  les  voix,  sans  accompagnement  ou  avee 
accompagnement  d'orgue.  Les  oeuvree  choisies  de  préférence  étaient 
celles  des  maitres  fran^ais,  belges,  italiens  et  allemands  des  XVP  et 
XVIP  siècles.  Un  article  du  règlement  excluait  la  musique  des  au- 
teurs contemporains.  Les  soli  et  choeurs,  sous  la  direction  de  Cartioi, 
Vera,  Dietsch  et  Vogel  et  en  dehors  de  quelques  rares  artistes  de 
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profession  comme  chefe  d'attaque,  étaient  chantés  par  des  amateurs. 
Tout  souscrìpteur,  eiécutant  ou  dod,  devait  étre  accepté  par  un  co- 
mité  de  dames  patronnesses  compose  des  duchesses  d'Albuféra,  de 
Coigny,  de  Gramont,  de  Massa,  de  Poix,  des  Talleyrand,  des  prìn- 
cesses  de  Beauvan,  de  Craon,  de  la  Moskowa,  et  des  comtesses  de 
Lobau,  Merlin,  de  Noailles  et  de  Sanwìch. 

Les  concerts  ayaient  lieu  à  la  salle  Sainte  Cécile,  et  l'elite  de  la 
haute  sociétó  s'y  pressait  ;  les  uns  venaient  pour  prendre  part  à 
l'exécution  et  les  autres  ponr  Técouter. 

Les  morceaux  cboìsis  dans  Tceuvre  des  anciens  maitres  ont  été 
publiés  dans  un  recueil  de  onze  volumes.  Ils  sont  gravés  avec  le 
plus  grand  soin,  une  notice  sur  l'auteur  et  les  indications  propres  à 
en  assurer  la  benne  interprétation  les  accompagnent. 

Ce  recueil  fort  recberché  des  amateurs  est  presque  introuvable 
aujourd'hni  :  il  contient  des  compositìons  de  plus  de  quarante  maitres 
anciens,  entre  autres  de  Palestrina,  Lotti,  Clément,  Jannequin,  Or- 
lando di  Lasso,  Vittoria,  Marcello,  Scarlatti,  Stradella,  Bach,  Haendel, 
Haydn,  etc. 

Niedermeyer  se  chargea  du  soin  de  rechercher  ces  morceaux;  il 
en  harmonìsa  quelques-uns  et  écrivit  quantité  de  notices  ;  il  présidait 
aux  répétitioDs,  s'effor^ant  d'obtenir  un  ensemble  parfait,  et  aux  jours 
de  concerts,  il  remettait  le  bàton  au  prìnce  de  la  Moskowa  qui  se 
faisait  un  plaisir  de  diriger  les  choeurs. 

La  vogue  de  la  Société  de  la  Moskowa,  c'est  le  nom  qu'on  lui 
donnait  dans  le  monde,  dura  trois  ans  ;  puis  il  arriva  ce  qu'il  ad- 
vient  de  tonte  réunion  mondaine:  le  feu  sacre  s'éteignit,  l'entrain 
diminua  aree  Tenthousiasme,  et  la  société  fut  dissente  avec  un  dé- 
ficit assez  important  à  la  charge  des  deux  fondateurs. 

Vers  la  fin  de  Tannée  1843,  la  direction  de  TOpéra,  qui  était  alors 
entre  les  mains  de  M.  Leon  Pillet,  remit  à  Niedermeyer  le  livret  de 
Marie  Stuart 

La  partìtion  fut  achevée  en  moins  d'une  année  et  la  première  re- 
présentation  eut  lieu  le  6  décembre  1844,  en  présence  du  rei  Louis-Phi- 
lippe, qui  fit  appeler  l'auteur  de  la  musique,  et  lui  remit  la  croix 
de  la  Légion  d'honneur. 

La  Gaeette  musicale  du  8  décembre  rend  comptede  cette  repré- 
sentation  en  ces  termes: 
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^  Bien  de  plus  passionile,  et  par  conséquent  de 
dramatique  que  la  vie  aventarease  de  Marie  Stuar 
aucune  actrice  ne  convenaient  aussi  à  nous  représei 
duisante  que  TOpéra  et  M™®  Stolz. 

"  Deux  grand s  ócrivains,  Schiller  et  Walter  Scott, 
matisé,  ont  anime  de  toat  leur  genie,  Tun  ponr  le 
dans  un  beau  roman,  Texistence  si  agitée  de  cette 
qui  a  aimé  avec  passion  la  gioire,  les  sciences,  la  p 
la  musique...  „. 

Yoyons  donc  comment  le  poète,  le  compositear  e 
nous  ont  traduit  Thistoire,  Schiller  et  Walter  l 
Marie  Stuart. 

Dans  une  lanterne  magique  royale  et  apologèti 
Anne  a  fait  passer  sous  nos  yeux  tonte  la  vie  de 
qu'ìl  nous  représente»  dans  son  libretto,  bianche  et 
une  sainte:  à  la  bonne  heure;  l'essentiel  dans  ce 
rique,  étaìt  que  Tauteur  fdt  poète  lyrique  et  qi 
roine  intéressante  ;  il  a  cooiplèt-ement  réussi.  Di 
poète  il  a  fait  du  gres  et  laid,  Bothwell  un  groà 
scène.  Il  le  fallait!  peut-il  s'écrier  comme  Bilbo< 

Nous  ne  savons  pas  trop  pourquoi  cependant  il 
des  adieux  de  Marie  Stuart  à  la  Franco.  Ce  n'es 
pour  les  rendre  plus  naifs  et  plus  touchants;  cel 
Cile.  Nous  ne  pensons  pas  que  le  compositeur  ait 
cations  à  propos  de  deux  légers  hiatus  dont  la  mi 
bien  s'accommoder.  Ce  serait  le  cas  de  citer  ici  le 
sonnet  d'Oronte.  Qu'est-ce  qu'une  nef  qui  brise  u] 
de  la  Nef  qui  disjoint  nos  amours  ? 

Qu'est-ce  que  :  «  Adieu  donc  belle  Franco,  beau  p 
de:  «Adieu  plaisant  pays  de  Franco!  0  ma  patrie 
Ne  serait-ce  pas  le  cas  de  s'écrier  comme  Alceste  :  4 
cette  vieille  chanson  que  je  m'en  vais  vous  dire, 

Nous  ne  soumettons  ces  observations  à  M.  TI 
parco  qu'il  s'est  mentre  assez  poète  dans  son  ouvr 
les  vers  simples  et  naìfs  et  tout  empreints  de  la 
de  sa  reine  musicienne  et  poète.  Ces  légères  vai 
ront  pas  d'ailleurs  qu'on  ne  s*intéresse  vivement 
matique,  anime,  qu'il  fait  passer  sous  nos  yeux^ 
sionne  si  diversément  les  spectateurs. 
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Le  compositeur  est  pour  beaucoup  dans  le  succès  incontesté  qu'a 
obtenu  Marie  Stuart.  Le  faìre  de  M.  Niedermeyer  est,  on  le  sait,  fin, 
élégant  et  bìen  sentì  ;  il  excelle  à  peindre  les  vagues  réveries  de 
Fame:  son  style  est  plein  de  distinctìon.  Si  parfois  il  manque  de 
force,  d'energie  et  d'éclat,  son  inspiration  mélodiqne  part  du  coeur  ; 
elle  est  vraie;  et  cotte  fois,  il  s'est  mentre  plus  passionné  qu'il  ne 
l'avait  été  précédemment  dans  sa  melodie,  et  dans  son  orchestre 
toujours  riche  et  abondant  sans  confusion.  Son  ouverture  surtout 
réunit  ces  qualités  qui  deviennent  de  plus  en  plus  rares  pour  le  temps 
de  feroce  instrumentation  qui  court. 

Dès  la  première  scène  M.  Italo  Qardoni  jeune  ténor  italien  qui 
s'est  bien  vite  francìsé,  a  chanté  une  romance  assez  jolie  qui  rap- 
pelle  par  la  situation  seulement,  celle  de  Raoul  de  Nangis  dans  les 
Huguenots.  Ce  n'est  pas  dans  cotte  romance  que  le  débutant  s'est 
fait  xemarquer,  mais  dans  le  joli  duo  qui  suit,  et  qu'il  chante  avec 
la  reine,  surtout  lorsqu'il  dit  à  Marie  Stuart  qu'il  ne  connait  pas 
encore  : 

Ah  I  dites-moi  qa*an  joar  Totre  &me 
Ponrra  répondre  à  mon  amour  ! 

Le  jeune  ténor  accuse  là,  un  la  plein  de  force,  d'éclat,  d'aisance, 
de  charme,  qui  vaut  mieux  que  tous  les  do  de  poitrine  qui  font  que 
l'auditeur  a  mal  à  la  sienne  propre,  comme  le  disaitM°^^  de  Séyigné, 
quand  il  lui  fait  voir  tant  de  pénibles  efforts  pour  lui  plaire. 

Un  joli  cboBur: 

Partons,  milord...  à  cheval»  à  cheval  I 

imitatif  et  bien  mouvementé,  bien  dialogué  pour  les  voix,  se  fait 
entendre  avec  Tarchet  de  M.  Habeneck  qui  frappe  un  peu  trop  sou- 
yent  sur  son  pupitre  pour  l'illusion  scénique.  Ce  choeur  est  un  galop 
Musard.  L'orchestre  en  est  charmant  et  Mue  Nau  en  page  s'y  des- 
sine  d'une  manière  agréable  par  une  jolie  vocalise  qui  domine  la 
masse  chorale.  lei  se  trouve  la  douce  elegie  des  regrets  sur  les  yers 
de  Marie  Stuart  quittant  la  Franco.  Cela  est  doux,  suave,  d'une  me- 
lodie pleine  de  mélancolie,  dite  avec  un  grand  charme  d'expression 
par  W^^  Stolz. 

Le  second  acte  commence  par  un  bon  duo  entro  Baroilhet-Murray 
et  Bothwell-Oardoni  ;  puis  yient  un  bel  air  chanté  par  le  premier 
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qai  dévoile  à  lui-métne  toute  son  infame  politìqae.  Baroilhet  s'y 
montre  cornine  à  Tordinaire,  excellent  chanteor  et  bon  comédien. 
Un  beau  morceaa  d'ensemble  en  mi-nUneur^  dit  par  Darnley,  Bathwen 
et  ses  Gomplices,  sur  lequel  revient  le  motif  de  Touverture  ;  une  jolie 
sicilienne  chantée  par  M^«  Nau,  enfin  une  villanelle  délìciease  dite 
par  Marie,  Bothwell  et  le  page  terminent  musicalement  ce  second 
acte.  On  a  fait  répéter  cette  villanelle  empruntée  à  l'Écosse. 

Le  troisième  acte  offre  un  bel  ensemble  de  conjurés  chantant  sans 
accompagnement :  cela  est  large  et  beau;  puis  vient  un  duo  entre 
Marie  et  Bothwell,  morceau  plein  de  gràce  et  fort  bien  chanté  par 
M°^»  Stolz  et  Gardoni.  Compositeur  et  chanteurs  se  doivent  mutael- 
lement  des  félicitations. 

Le  quatrième  acte  commence  par  un  duo  de  scène  entre  le  gou- 
vemeur  du  chàteau  de  Loch-Leven,  Hamilton,  le  page  et  une  sal- 
vante de  la  reine,  morceau  bien  fait,  mais  qui  ne  brille  pas  par  une 
grande  variété  d'idées.  La  scène  d'abdication  forcée  est  belle  et  gran- 
diose, sous  le  rapport  dramatique  et  musical.  Walter  Scott  a  bien 
inspiré  le  poète  et  le  compositeur.  La  fameuse  entrevue  des  deux 
reines  au  cinquième  acte  n'est  pas  moins  belle,  dramatiquement  et 
musicalement.  Les  unissons  puissants,  les  crescendo  sur  pédales  y 
produisent  de  beaui  et  grands  effets. 

En  résumé,  l'opera  de  Marie  Stuart  obtint  un  grand  et  légitime 
succès  et  resta  au  répertoire  depuis  le  mois  de  décembre  1344- jus- 
qu'au  mois  de  février  1846. 

L'opera  de  Marie  Stuart  fut  également  mis  au  répertoire  au  théàtre 
royal  de  Stuttgart,  où  il  fut  joué  pour  la  première  fois  le  17  no- 
vembre 1877,  et  bien  accueilli  par  le  public  et  par  la  presse. 

Après  avoir  monte  Marie  Stuart^  l'Académie  royale  de  musique 
voulut  donner  un  nouvel  ouvrage  de  Rossini. 

Depuis  Ouillaume  Tell^  le  grand  maestro  n'avait  produit  aucune 
oeuvre,  et  la  direction  Pillet,  qui  a  été  si  critiquée  à  l'epoque,  se 
montrant  soucieuse  de  satisfaire  le  public,  était  en  instances  auprès 
de  Bossini  retiré  à  Bologne,  pour  avoir  un  opera  de  lui.  Mais  le 
sublime  paresseux  se  complaisait  dans  son  indolence,  et  se  refusait 
à  entreprendre  le  travail  qu'on  lui  demandait. 

Tout  ce  qu'on  put  obtenir  fut  Tadaptation,  à  un  opera  fran^ais, 
de  musique  empruntée  à  la  Donna  del  lago  et  à  Zelmire,  et  enoore 
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ne  voulutril  se  charger  da  soin  de  coudre  les  uns  aux  autres  les 
morceaux  <lui  devaient  accompagner  le  lìvret  :  il  proposa  aa  directear 
et  aax  poètes  MM.  Gustave  Vaéz  et  Àlphonse  Boyer,  de  confier  à 
Nìedermeyer  la  confectìon  masicale  de  Topéra,  sinon  nouveau,  du 
moiDs  transformé. 

Une  telle  besogne  était  pen  du  goùt  de  l'artiste  qu*oii  soUicitait 
de  Taccomplir;  cependant  il  était  dévoué  à  M.  Pillet,  et  il  avait 
une  reconnaissante  affection  pour  Rossini  ;  celui-ci  insistait  auprès 
de  lui,  lui  écrìvant  qu'il  ne  voulait  remettre  qu*a  lui  le  soin  de 
mener  à  bien  le  pasticcio. 

Niedermeyer  se  fiatta  de  faire  sortir  le  maitre  de  son  apathie  et 
de  Tamener  à  composer  les  morceaux  nécessaires  pour  compléter  la 
partition  et  il  partit  pour  Bologne.  Il  se  faisait  illusion,  et  il  ne 
put  arracher  ancun  effort  sérieux  à  Rossini  ;  absolument  indifférent 
à  sa  gioire,  et  très  occupé  de  son  mariage  avec  M"^^'  Pelissier  ;  force 
fnt  de  se  contenter  de  constituer  un  opera  aree  de  la  musique  déjà 
faite  pour  d'autres  paroles;  c'est  à  peine  si  le  maestro,  dont  l'oeuvre 
devrait  étre  jouée  devant  un  public  autorisé  à  la  pressentir  digne  de 
ses  devancières,  consentii  à  donner  quelques  avis  sur  les  arrangements 
faits  pour  donner  un  peu  d'unite  aux  différentes  scènes  de  la  pièce. 

Niedermeyer  écrivait  à  Paris: 

^  Il  est  malheareusement  vrai  que  Rossini  n'a  rien  fait  et  ne  veut 
rien  faire  de  noaveau  ;  il  est  dans  les  embarras  d'un  doublé  déménage- 
ment,  changeant  à  la  fois  de  maison  de  campagne  et  de  maison  de  ville, 
et  cependant  il  veut  me  voir  tous  les  soirs.  Il  est  toujours  prèt  à  me 
donner  le  temps  que  je  lui  demande  pour  notre  travail,  et  il  me  foumit 
des  morceaux  anciens,  mais  inconnus  à  Paris. 

*  Je  crois  qu'il  a  envie  de  faire  un  ouvrage  nouveau  pour  TOpéra, 
mais  il  veut  auparavant  sonder  les  dispositions  da  public  fran9ais  par 
une  pièce  arrangée,  à  laquelle  il  se  réserve  de  ne  pas  attacher  d'impor- 
tance,  si  elle  ne  réussit  pas. 

*  Je  ne  comprends  pas  que  vous  vous  occupiez  de  méchants  articles 
de  mécbant  joumaux.  Rossini  est  content,  et  il  le  dit  hautement.  Qu'ìm- 
porte  qu'un  ci-devant  homme  d'esprit  comme  ce  pauvre  Castil-Blaze  se 
moque  de  la  cuisine  que  je  fais  à  Bologne,  puisque  c'est  à  la  demande 
du  maestro  que  je  m'en  suis  chargé  et  qu'il  la  trouve  de  son  goùt? 

*^  ...A  part  les  relations  avec  Rossini  qui  est  parfait  pour  moi  et  pour 
mon  collaborateur  M.  Va€z,  Bologne  n'a  rien  d'attrayant,  et  j'ai  hàte 
d'avoir  terminò  mon  travail.  Il  y  a  sympatbie  complète  entre  la  police 
de  Bologne  et  moi.  Le  directeur  de  la  police  a  la  bontó  d'envoyer  fort 
souvent  chez  nous  pour  savoir  si  nous  ne  partirons  pas  bientót.  C'est 
un  plaisir  que  nous  lui  ferons  le  plus  tòt  possible.  On  use  du  reste  de 
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tonte  la  politesse  .que  Ton  peut  mettre  à  congódier  les  gens,  et  si  cela 
devenait  de  la  tracasserìe,  Tappni  dn  cavatìere  Rossini,  Tnn  des  ma- 
gistrats  monicipaux  de  la  ville,  ne  nous  ferait  pas  défaut!  „. 

Du  travail  fait  à  Bologne  naquit  Bobert  Bruce^  qui  fut  joué  le 
mercredi  30  décembre  1846  et  n'ajouta  rìen  à  la  gioire  de  Bossini. 

Après  son  ingrat  travail  sur  Robert  Bruca,  Niedermeyer  se  reposa 
da  théàtre  en  s'occupant  de  compositions  religieuses;  c'est  à  catte 
epoque  qu'il  écrivit  sa  Messe  en  si  tnineur. 

Cette  Messe  fut  exécutée  pour  la  première  fois  à  Saint  Eustache 
le  jour  de  la  féte  de  Sainte  Cécile  en  1849.  Hector  Berlioz  consacra 
à  cette  oeuvre  le  feuilleton  des  Débats  du  27  décembre: 

**  Cet  ouvrage  remarquable  a  été  exécuté  dans  TEglise  de  Saint  Eus- 
tache, vers  la  fin  du  mois  derider,  par  les  soins  de  TAssociation  des 
artistes  musiciens;  ce  n'est  pas  ma  fante,  si  je  n'ai  pu  trouver  plus  \òt 
Toccasion  d'en  parler  et  de  rendre  à  son  auteur  la  justice  qu'il  mérite. 
Mais  rimpression  que  cette  oeuvre  religieuse  a  produite  sur  moi,  n*est 
pas  de  celles  qui  s'eflFacent  au  bout  de  quelques  jours,  et  je  crois  l'avoir 
encore  assez  présente  à  la  pensée  pour  en  parler  sans  trop  de  pré- 
somption. 

"  Les  qualités  évidentes  de  la  Messe  de  M.  Niedermeyer,  à  mon  avis, 
sont  d'abord  un  sentiment  vrai  de  Texpression,  une  grande  pureté  de 
style  harmonique,  une  suavité  extréme  de  melodie,  une  instruinentatìon 
sago  et  beaucoup  de  clarté  dans  la  disposition  des  divers  dessins  vo- 
caux.  Ajoutons-y  tm  mérite  plus  rare  qu'on  ne  le  penso,  en  France 
surtont,  celui  de  bien  prosodier  la  langue  latine.  Bien  n'est  negligé  dans 
cette  vaste  partition;  Tensenible  en  est  beau,  souvent  imposant,  et  la 
plupart  des  détails  n'ont  rien  à  redouter  d'un  examen  minutieux.  Le 
Kyrie^  éòrit  dans  le  ton  de  si  naturel  tnineur  rarement  employé  à  Té- 
glise,  est  d'un  beau  caractère  suppliant  et  triste,  que  le  cri  d'implora- 
tìon  au  mot  Eleisan  jeté  par  moments  sur  une  dissonance  rend  encore 
plus  saisissant.  Après  l'intervention  du  petit  choeur  par  le  Christe,  la 
rentrée  dn  grand  choeur  avec  toutes  les  puissances  de  l'orchestre  pro- 
duit  un  bel  effet. 

Dans  le  Gloria  (en  ré  majeur)  après  un  début  un  peu  traditionnel 
peut-étre,  j'ai  remarqué  xm  travail  de  fugue  de  beaucoup  d'intérèt,  et 
un  beau  dlalogne  entro  le  grand  et  petit  choeur. 

^  Les  solo  des  voix  graves  au  Qui  toUis  est  peut-étre  plus  solennel 
que  suppliant,  et  cependant  il  s'agit  là  d'une  prióre,  mais  au  mot  Mi- 
aerere  l'accent  redevient  d'une  véritó  incontestable.  La  fugne  qui  ter- 
mine cette  partie  de  la  Messe  est  habilement  construite  et  n'appartieni 
point  sans  douie  à  la  catégorie  des  fugues  vocalisées  sur  le  mot  Amen 
qui  ressemblent  avant  tout  à  des  vociférations  d'ivrognes,  et  à  des  m- 
meurs  de  cabaret  ;  mais  je  lui  trouve  encore  néanmoins  des  allures  trop 
classiquement  tumultueuses. 

'^  Le  début  du  Credo  est  con9u  dans  le  sens  d'une  proclamation  de 
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foi  eclatante,  fière,  pompeuse;  la  phrase  en  est  remarqnable  par  Tam- 
pleur,  bien  posée  et  largement  développée.  L'orchestration  en  est  riche 
et  ingénieuse  ;  seulement  une  sonnerie  de  trompettes  qui  attire  sur  elle 
l'attention  an  Deum  de  Dea  ne  me  paraìt  ni  bien  motivée,  ni  d'un  ben- 
reux  effet.  Le  morceau  sur  le  mystère  de  Fincamation,  morceau  si  dif- 
fìcile à  bien  faire,  est  Tun  des  meilleurs  de  Toeuvre  de  M.  Niedermeyer. 
C'est  un  cboeur  sans  accompagnement,  d'un  intérét  intense,  profond  et 
sootenu  jusqu'à  la  conclusion  amenée  avec  un  art  estrème  sur  les  pa- 
roles  Et  homo  factus  est,  où  le  mode  majeur  éclate  enfin  radieux  et  puis- 
sant.  Au  Crucifixus  les  instruments  à  vent,  gémissant  dans  le  grave, 
produisent  des  succession  qui  m'ont  pam  originales  sans  ètre  trop  re- 
chercbées.  L'ensemble  du  Sanctus  est  d'une  rare  magnificence,  bien  qu'à 
la  seconde  partie  (en  mimineur)  le  style  fléchisse  un  peu.  Au  Bénédictus 
où  l'onction  religieuse  domine,  le  groupe  harmonieux  et  charmant  des 
Instruments  de  bois  se  meut  en  des  séries  d'accords  qu'on  trouve  un 
peu  usées  aujourd'bui,  malgi'é  tout  leur  charme.  Il  m'a  semblé  recon- 
naltre  un  léger  défaut'  de  clarté,  qu'xme  exécution  plus  précise  ferait 
peut-ètre  disparaltre  dans  le  traits  vocalisés  du  petit  cboeur  de  ce  mor- 
ceau. 

*^  Quant  au  Salutaris  [qu'Alexis  Dupont  a  cbanté  avec  une  pureté  de 
style  et  une  voix  dignes  des  plus  gi-ands  éloges],  e'est  une  bymne  d'a- 
mour mystique  d'une  beante  exquise.  L'auditoire  tout  entier,  dès  les 
premières  mesures,  s'est  senti  ému  et  charme.  La  sainte  melodie  s'élèye 
d'abord  sur  un  accompagnement  des  instruments  à  cordes,  en  sons  sou- 
tenus  dans  le  mèdium  et  le  grave,  et  s'indine  ensuite  au  contraire  sous 
un  dais  harmonieux  de  son  aigus  que  soutiennent  les  fiùtes  et  les  vio- 
lons.  C'est  délicieusement  beau.  Enfin  V Agnus  Dei  qui  termine  cette 
riche  partition,  morceau  magistralement  con^u,  et  non  moins  bien  exé- 
cuté,  emprunte  au  timbre  des  voix  de  basses  mises  en  action  d'abord 
dans  la  partie  la  plus  énergique  de  leur  échelle,  un  caractère  singulier 
et  neuf  d'humilité  robuste  :  c'est  la  prière  des  honmfies  forts. 

'^  Une  telle  oeuvre  place  son  auteur  à  un  rang  auquel  il  n'est  pas 
facile  d'atteindre  parmi  les  compositeurs  sérìeux.  Honneur  improductif, 
il  est  vrai,  mais  que  le  véritable  artiste  ne  changerait  pas  contre  les 
gres  droits  d'atUeur  que  rapportent  les  productìons  banales,  en  faveur 
desquelles  toutes  nos  institutions  musicales  sont  fondées  „. 

La  deroière  oeuvre  dramatique  de  Niedermeyer  fut  la  Fronde^ 
donnée  la  2  mai  1853  à  TAcadémie  Imperiale  de  musique.  Le 
livret  est  dù  à  la  coUaboration  de  MM.  Auguste  Maquet  et  Jules 
Lacroìx. 

Au  Journal  des  Débais  du  7  mai  1853,  Hector  Berlioz  s'exprìme 
ainsi  sur  la  Fronde^  opera  en  5  actes: 

"  M.  Niedermeyer  est  un  compositeur  d'une  valeur  réelle  ;  il  en  a  donne 
des  preuves  dans  ses  opéras  de  Marie  Stuart  et  de  StradeUay  dans  une 
très  belle  Messe  solennelle  eb  dans  plusieurs  compositions  de  salon,  qui, 
plus  encore  que  les  grandes  oeuvres  qu«  je  viens  de  citer,  ont  contribué 
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à  populariser  son  nom.  Nous  avìons  donc  raison  de  compier  sur  la  par- 
tition  de  la  Fronde,  et  cette  oeuvre  contient  en  effet  de  beaax  mor- 
ceaux. 

*  Toutefois  je  crains  que  les  bouleversements,  les  remanieioents,  les 
coupures,  les  soudures  qu'on  lui  a  fait  subir  pendant  les  répétitions 
avec  la  brusquerie  et  rirréflexion  fiévreuse  qu'on  apporte  à  ce  genre  de 
travail,  on  lui  aient  beaucoup  nui.  Certains  morceaux  paraissent  écoortés, 
d'autres  d'un  caractère  grave  ou  triste,  sont  suivis  ou  précédés  de  mor- 
ceaux  de  la  méme  couleur,  chose  que  les  compositeurs  évitent,  en  ge- 
neral, avec  soin.  Il  est  impossible  de  savoir  ce  qui  s'est  passe  au  théàii^e 
de  rOpéra,  pendant  les  buit  jours  qui  ont  précède  la  première  pepré- 
sentation  de  la  Fronde,  et  Ton  ne  peut  très  probablement  se  faire  qu'une 
idée  bien  faible  des  épreuves  cruelles  infiigées  durant  cette  crìse  au 
malheureux  compositeur.  D'un  autre  coté,  les  critiques,  comme  le  pu- 
blic, ne  peuvent  apprécier  que  ce  qu'ils  entendent,  et  ne  doivent  parler 
que  de  ce  qui  leur  est  connu.  Je  bomerai  donc  là  ma  tàche. 

*  M.  Niedermeyer  ne  s'est  pas  dispense,  comme  plusieurs  de  ses  iJ- 
lustres  devanciers,  d'écrire  une  ouverture.  La  sienne  est  bien  faite,  mou- 
vementée,  énergique  dans  V Allégro,  un  peu  languissante  dans  rintax>- 
duction,  dont  le  quatuor  de  cors,  erapruntó  à  une  scène  du  dernìer  acte, 
rappelle  l'effet  de  celui  de  Fair  d'Edgard  dans  la  Lucia  de  Donizetti. 

*  Le  premier  chceur  *  Ma  foi,  la  paix  u'amuse  guère  »  est  un  des 
meilleurs.  Cela  est  frane  et  plein  d'entrain,  et  produirait  certainement 
plus  d'effet  sans  les  coups  de  grosse  caisse  et  de  tambour  qui  viennent 
à  intervalles  réguliers,  joindre  à  l'actioù  musicale  une  part  trop  violente 
et  que  rien  ne  motive. 

"  Il  y  a  de  la  gràce  dans  les  couplets  de  Martbe:  *  l'ceil  ouvert,  la 
bouche  dose  „.  J'aime  moìns,  quoiqu'elle  ait  été  plus  applaudie,  la  ca- 
vatine de  la  duchesse.  La  romance  de  Richard  a  paru  un  peu  languis- 
sante ;  j'aurais  besoin  de  l'entendre  encore,  ainsi  que  le  duo  et  le  trio 
suivants.  Il  y  a  des  idées  piquantes  et  jolies  dans  la  chanson  sur  M.  de 
Beaufort.  La  scène  du  dementi  et  de  la  provocation  est  très  bien  traitée. 

"  Au  second  acte,  l'attention  se  porte  tout  d'abord  sur  un  air  de  la 
duchesse  :  *  De  moi  l'enfer  s'empare  „ ,  où  l' intervention  d'un  cor  et 
d'un  trombone  récitants  produit  un  bon  effet,  et  donne  à  l'harmonie  de 
l'orchestre  une  couleur  sombre  parfaitement  en  situation.  Je  ne  puis 
dire  autant  de  la  cadence  ou  du  trait  vocalisé,  qui  óclate  sur  ces  mots, 
je  crois: 

L'amour  deTÌent  barbare 
Qaand  il  est  dédaigné. 

"  L'emploi  de  ces  roulades  vìolentes  à  pleine  voix  et  sur  les  notes 
aigu^s,  sous  prétexte  d'exprimer  la  passion,  mais  dans  le  but  unique 
de  faire  applaudir  la  cantatrice,  appartieni  à  un  système  de  musiqae 
ultramontain,  dont  je  n'ai  pas  à  examiner  ici  la  valeur,  mais  pour  leqael, 
j'ai  toujours  eu  l'horreur  le  plus  profonde. 

*  Oet  acte  contient  encore  un  duo  pour  soprano  et  contralto  bien 
conduit,  et  des  couplets  de  ténor  où  le  tambour  pourrait  ètre  supprimé 
avec  avantage.  Le  troisième  acte  est  presque  tout  entier  consacré  an 
ballet,  dans  lequel  fìgm-ent  deux  danseurs  habillós  de  jaune  qui  toument 
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cornine  des  toupies.  Le  public  a  pana  módiocrement  charme  de  cette  re- 
production des  vieilles  pirouettes  viriles.  On  a  applaudi  en  reyanche  un 
charmant  air  de  danse  d'une  melodie  lente  fort  gracieuse.  Après  un 
couvre-feu,  qu'il  était  dangereux  d'écrire  après  eelui  des  HtiguenotSj  vient 
un  air  de  LoYse: 

Oh  !  je  Tentends  encore  I 
Il  me  disait  à  mot: 
LoTse,  je  t'adore, 
Je  n'aimerai  quo  toì. 

'^  Ce  morceau  pourrait  bien  étre  un  de  ceux  qu*on  a  mutilés  aux 
demières  répétitions.  Le  duo  des  deux  araants  au  contraire,  est  fort  bien 
traité  quoique  manquant,  en  general,  d'un  peu  d'animation,  et  le  passage  : 
"  Adieu,  l'amour  si  tendre  „,  d'une  expression  profonde  et  vraie,  a  óté 
remarqué. 

"  La  prière  des  religieuses  au  quatrième  acte  a  de  la  couleur  et  un 
beau  caractère  ;  elle  gagnerait  à  n'ètre  pas  chantée  à  pleine  voix,  comme 
on  chante  tout  à  l'Opera. 

*  Grétry  disait  un  jour  qu'il  donnerait  un  louis  pour  entendre  une 
chanterelle;  je  connais  des  gens  qui  en  donneraient  dix  bien  volontiers, 
pour  entendre,  ne  fut-ce  qu'une  fois  Fan,  un  piano  vocal  à  l'Opera,  Mais 
en  offrit-on  mille,  il  est  certain  qu'on  ne  l'obtiendrait  pas.  Les  usages 
de  ce  thóàtre  ont  plus  d'analogie  qu'on  ne  le  pense  avec  ceux  des  égli- 
ses,  le  canto  fermo  y  règne  despotiquement,  et  l'on  y  professe  une  sainte 
horreur  pour  les  nuances,  ces  perfides  attraits  de  la  musique  passionnée. 
C'est  si  fatigant  de  chanter  piano,  de  ménager  sa  voix,  d'indiquer  des 
crescendo,  des  perdendo,  d'accentuer  certains  temps  de  la  mesure,  de 
dispenser  sur  le  tissu  musical  la  lumière  et  les  ombres!  Il  faut,  pour  y 
arriver,  du  soin,  de  l'intelligence,  de  la  patience  dans  les  études,  du 
talent  et  du  zèle  pour  les  diriger  ;  c'est  de  l'art  en  un  mot.  Tu  ne  de- 
mandes  pas  tant  de  choses,  toi,  douce,  calme  et  lymphatique  mèdio- 
crité! 

"  Le  morceau  de  l'anathème  produit  un  effet  general  et  très  grand. 
Les  voix  et  les  instruments,  groupés  habilement,  y  atteignent  vers  la 
fin  à  un  degré  de  sonorité  extraordinaire,  et  l'indignation  et  la  colere 
y  sont  magnifìquement  exprimées. 

*  Il  faut  citer  encore  un  bel  effet  vocal  dans  le  trio  final  du  cin- 
quième  acte,  au  moment  où  la  duchesse,  émue  de  pitie  pour  sa  rivale 
et  pour  Richard,  re  vient  à  de  meilleurs  sentiments  „. 

Malgré  le  succès  incontestable  qu'obtint  la  Fronde^  cet  opera  ne 
fat  joué  que  huit  fois.  Quoique  d'un  caractère  fort  calme  et  em- 
preint  d'une  philosophique  résignation,  Niedermeyer  fut  vivement 
affecté  de  voir  interrompre  les  représentations  d'une  oeuvre  dont  le 
mérite  avait  été  reconnu  et  proclamé  par  les  critiques  les  plus  émi- 
.  nents  ;  dès  ce  moment,  il  prit  la  résolution  de  renoncer  au  thé&tre. 
Le  théàtre  et  les  coulisses  n'étaient  du  reste  pas  le  milieu  où  se 
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complaisait  la  nature  fine  et  distinguée  de  Niedermeyer;  il  avait 
une  grande  dignité  de  conduite  et  de  tenue,  et  la  liberté  d'allares, 
usìtée  sur  les  planches,  ne  luì  plaisait  guère.  Il  étaìt  néanmoins  fort 
assidu  aux  répétitions,  et  tenait  à  faire  apprendre  lui-méme  aux  ar- 
tìstes  les  prìncìpaux  rdles,  pour  en  bien  préciser  les  nuances  et  les 
détails;  il  usait  d'une  extreme  patience  et  d'une  parfaite  courtoisie, 
tout  en  déployant  une  grande  autorité.  11  était  inaccessible  aux  in- 
trigues  et  aux  ìnfluences,  et  quelquefois  dans  ce  petit  monde,  où 
chacun  cherchait  à  attirer  à  lui  ce  qui  peut  le  mettre  en  évidence 
et  il  est  difficile  de  satisfaire  tonte  la  troupe,  il  suscita  quelques 
mécontentements. 

Un  jour,  certaine  basse,  marquant  plus  par  la  beante  de  sa  voix 
que  par  son  éducation,  n'ayait  pu  obtenir  que  le  corapositeur  ajoutàt 
quelques  traits  à  un  air;  prenant  mal  son  parti  d'un  refus  ferme 
mais  poli,  Tacteur  se  mit  à  arpenter  le  foyer  en  disant:  «  Tous  les 
«  compositeurs  sont  des  imbéciles  ».  —  «  Gomme  on  se  trompe  parfois, 
«  repartit  Niedermeyer  en  s'adressant  à  Taccompagnateur,  j'avaìs  era 
«  jusqu'ici  que  tous  les  chanteurs  étaient  des  gens  d'esprit  ». 

La  résolution  de  ne  plus  écrire  pour  le  théàtre  ne  condamnait  pas 
Niedermeyer  à  l'oisiveté  et  à  Tinaction  qui  lui  étaient  complètement 
antipathiques.  Mettant  au  service  de  la  religion  son  talent  et  son 
amour  du  grand  art,  il  entreprit  une  tàche  noble  et  desintéressée,  en 
consacrant  les  dernières  années  de  sa  vie  à  la  restauration  de  la  mu- 
sique  sacrée.  Il  était  anime  des  traditions  des  anciens  maitres  qui 
composaient  tant  d'oeuvres  grandioses  pour  l'église,  alors  que  l'art 
théàtral  et  dramatique  était  encore  en  enfance.  Il  s'applìqua  à  faire 
revivre  la  musique  qui  convient  aux  prières  et  aux  psaumes  tant 
pour  les  Yoix  qui  les  chantent  que  pour  l'orgue  ou  les  ìnstruments 
qui  les  accompagnent  et  les  espacent 

Depuis  longtemps  Niedermeyer  s'était  préoccupé  de  la  décadence 
de  la  musique  relìgieuse;  il  avait  déjà  compose  nombre  de  morceaux 
d'église  et  les  difficultés  rencontrées  pour  obtenir  une  benne  exécutioB 
lui  avaient  faìt  reconnaitre  la  nécessité  de  changer  les  conditioDS 
dans  lesquelles  se  formaient  les  chapelles  et  les  maitres.  Il  avait  été 
surtout  frappé  des  barbares  mutilations  infligées  par  l'ignorance  au 
plain-chant,  base  de  tonte  musique  sacrée.  Les  règles  les  plus* 
simples  de  la  prosodie  et  de  l'accentuation  étaient  complètement  né- 
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glìgées,  et  la  tonalité  particulière  qui  donne  aux  chants  un  carac- 
tère  solennel  et  religieux  était  dénaturée  par  son  association  à  une 
harmonie  moderne;  il  en  résultait  le  détestable  eifet  d'une  melodie 
chantée  dans  un  ton  et  accompagnée  dans  un  autre. 

Le  plain-chant  avait  donc  perdu  les  admirables  beautés  définies 
par  Saint  Bernard:  «  Chant  plein  de  suavité,  sans  avoir  rien  de  fri- 
«  ^ole,  il  charme  les  oreilles  et  touche  les  coeurs;  il  dissipe  la  tristessef 
«  apaìse  la  colere  et  loin  d'altérer  le  sens  du  texte  il  en  fait  ressortìr 
«  l'esprit  et  la  portée  ». 

Ce  genre  de  musique  était  Tobjet  d'une  prédilection  toute  speciale 
chez  Niedermeyer;  il  en  avait  fait  une  étude  approfondie  alors 
qu'ayant  à  formar  le  répertoire  de  la  société  de  musique  vocale,  il 
avait  mis  en  lumière  les  oeuvres  des  nqaìtres  des  seizième,  dix-sep- 
tìème  et  dix-huitième  siècles,  qui,  écrivant  pour  les  voix  seules, 
empruntaient  la  plupart  de  leurs  sujets  au  chant  grégorien. 

La  nécessité  de  remettre  en  honneur  l'étude  du  plain-chant,  du 
contre-point  et  de  la  fugue  s'imposait  pour  assurer  à  l'église  un  bon 
recrutement  d'enfants  de  choeur,  de  chanteurs,  d'organistes,  de  maitres 
de  chapelle  et  de  i^ompositeurs.  Le  maitre  s'enthousiasma  à  la  pensée 
d'entreprendre  cette  tàche,  et  il  la  réalisa  par  la  fondation  de  l'École 
de  musique  religieuse,  destinée  à  établir  une  séparation  complète 
entre  l'étude  de  l'art  sacre  et  l'étude  de  l'art  profane.  Il  ne  s'en  tint 
pas  à  un  programmo  restreint,  et  il  voulut  que  chacune  des  branches 
qn'embrasse  la  musique  des  églises,  fùt  Tobjet  d'un  enseignement 
special;  il  établit  donc  des  cours  spéciaux  pour  les  éléments  de  la 
musique  de  soifège,  le  chant,  le  chant  simultané,  le  plain  chant, 
Torgue,  l'accompagneraent  ou  basse  chiflfrée,  l'harmonie,  le  contre- 
point,  la  fugue,  l'instrumentation,  Thistoire  de  la  musique,  la  com- 
position.  L'étude  du  piano  était  aussi  l'objet  des  soins  tout  particuliers 
dans  un  but  intelligemment  poursuivi,  colui  de  permettre  aux  futurs 
organistes  et  maitres  de  chapelle  formés  par  l'école,  d'augmenter 
dignement  leurs  ressources,  par  des  le^ons  dans  les  familles  et  dans 
les  pensionuats. 

Le  fondateur  de  TÉcole  de  musique  religieuse  ne  négligea  rien 
pour  que  l'installation  et  le  choix  des  maitres  appelés  à  le  seconder 
fussent  à  la  hauteur  du  but  poursuivi.  Un  grand  orgue  d'église  fut 
place  à  coté  des  autres  instruments  nécessaires  aux  le9ons  et  aux 
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études.  Le  noavel  établissement  fut  onvert  au  moia  d'octobre  de 
l'année  1853,  et  fut  frequente  dès  le  début  par  une  trentaine  d'élèves. 

Pendant  les  huit  dernìères  années  de  sa  vie,  Niedermeyer  consacra 
tonte  sa  sollicitude  à  la  direction  de  son  école.  Il  s'était  réservé  les 
olasses  du  plain-chant  et  de  composition  musicale,  ainsi  que  le 
cours  supérieur  de  piano,  qui,  par  la  suite,  fut  attribué  à  CamìUe 
Saint-Saèns. 

Des  concours  avaient  lieu,  à  la  fin  de  chaque  année,  en  présence 
d'un  jury  compose  d'artistes  étrangers  à  Técole,  et  des  dìpldmes  de 
maitre  de  chapelle  et  d'organiste  étaient  déliyrés  par  le  ministre 
de  Tinstruction  publique  et  des  cultes  aux  élèves  qui  sortaient  vic- 
torieux  des  épreuyes  imposées. 

Yoici  comment  Hector  Berlioz  dans  le  Journal  des  Débats  rend 
compte  dans  son  feuilleton  du  14  aoàt  1855,  des  concours  qui  eurent 
lieu  à  la  fin  de  la  seconde  année  d'existence  de  TÉcole  de  musìque 
relifirieuse  : 


"  ...J'ai  assistè  à  tous  les  concoors,  et  je  puis  affirmer  que  j*ai  été 
toujoors  frappé  d'étonnement  quand  je  n'ai  pas  été  frappé  d'admiration. 
Je  ne  parlerai  pas  ici  des  concours  de  solfège  et  de  composition  qui  ont 
été  des  plus  remarquables,  je  parlerai  seulement  des  concours  de  piano 
et  d'orgue.  Figurez-vous  une  douzaine  d'ólèves  exécuter  en  grands  mu- 
siciens,  c*est-à-dire  avec  un  aplomb,  une  précision,  une  intelligence,  une 
netteté  admìrables,  les  ceuvres  de  J.  S.  Bach  les  plus  difficiles,  les  plus 
ardues,  les  plus  hérissées  de  corabinaisons  scientifiques.  Figurez-vous  les 
mémes  élèves  à  l'orgue,  aborder  les  cBuvi-es  les  plus  terribles,  les  plus 
compliquées  du  méme  J.  S.  Bach.  Intimidés,  émus  d'abord,  dans  le  mor- 
ceau  de  concours,  la  prodigieuse  fi^tie  en  mi-mineur,  ils  se  sont  peu  à 
peu  rassurés,  et  ont  exécuté  avec  une  aisance  surprenante  des  morceaux 
choisis  parmi  ceux  que  les  maitres  de  l'art  mettent  au  nombre  des  plus 
inabordables  „. 

L'oeuvre  de  Niedermeyer  compte  actùellement  près  de  cinquante 
ans  d'exercice  ;  devenue  Ì!cole  de  musique  classique  et  dépendant  de 
Tadministration  des  beaux  arts,  elle  continue  la  tradition  du  maitre. 
Le  nom  du  fondateur  est  reste  intimement  attaché  à  sa  création. 
Bìen  que  tei  n'ait  jamais  été  son  titre  ofiBciel,  pour  le  public  comme 
pour  les  élèves,  jaloux  d'une  mónioire  honorée,  elle  est  restée  l'École 
de  Niedermeyer. 

Pour  donner  esser  aux  principes  sur  lesquelles  étaient  basées  ces 
tentatives  de  restauration  de  l'art  sacre,  Niedermeyer  fonda  le  journal 
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La  Maiirise,  et  il  s'associa  M.  d'Ortigue  comrae  rédacteur  en  chef 
da  recneil  doDt  il  dirigeait  la  publication.  A  chaque  numero  du 
journal  étaient  joints  sii  morceaux  de  musique  destinés  à  former  le 
répertoire  des  églises. 

Yoici  en  quels  termes  est  exposé,  dans  le  premier  numero,  le  pro- 
grammo da  journal: 

**  Nous  fondons  un  journal  uniquement  consacrò  aux  intéréts  de  la 
musique  d'églìse.  Par  musique  d'église,  nous  entendons  tous  les  chants 
qui  retentissent  dans  le  sanctuaire  :  musique  sacrée,  plain-chant,  orgue. 
Pour  le  plain- ebani  nous  disons  saint  Grégoire  ;  pour  la  musique  sacrée, 
nous  disons  Palestrina;  pour  Torgue,  nous  disons  J.  S.  Bach. 

**  Nous  nous  occuperons  d'abord  de  toutes  les  questions  qui  se  rat- 
tachent  au  chant  grégorien,  à  sa  constitution,  à  sa  tonalité,  à  son  his- 
toire,  à  ses  rapports  avec  certains  usages  liturgiques.  Nous  nous  occu* 
perons  surtout  de  la  manière  dont  on  doit  le  chanter,  soit  à  l'unisson, 
soit  avec  accompagnement  d'orgue,  soit  en  faux-bourdon,  accompagné 
ou  non  accompagné.  Nous  tàcherons  de  donner  de  bonnes  règles  pra- 
tiques  pour  Texécution  de  ces  trois  sortes  de  chant,  comme  aussi  pour 
la  prononciation,  la  prosodie,  Taccentuation,  etc. 

"  Nous  nous  occuperons  en  second  lieu,  de  ce  genre  de  musique 
auquel  on  a  donne  le  nom  de  musique  religieuse.  Nous  rechercherons 
à  quelles  conditions  cette  musique  est  digne  de  sa  destination,  à  quelles 
autres  conditions  elle  ne  doit  pas  étre  tolérée  dans  les  temples. 

"  Entre  toutes  les  écoles,  celle  à  laquelle  Palestrina  a  donne  son  nom 
sera  pour  nous  Tobjet  non  seulement  d'une  attention,  mais  encore  d'une 
vénération  particulière.  Nous  analyserons  avec  soin  les  oeuvres  qui  en 
sont  sorties,  en  nous  effor^ant  de  relè  ver,  sinsi  que  les  beautés  scienti- 
fiques,  les  éléments  d'où  découlent  ce  caractère  auguste,  cette  expression 
sublime  qui  font  Tadmiration  des  siècles;  nous  donnerons  en  mème 
temps  des  indications  utiles  pour  la  manière  d'étudier  ces  chefs-d'ceuvre, 
et  les  exécuter,  póur  les  mouvements  à  prendre,  les  nuances  à  obser- 
ver,  etc. 

"  L'orgue  de  choeur  et  le  grand  orgue  fixeront  nos  regards  d'une  ma- 
nière non  raoins  speciale,  car  il  ne  suffit  pas  que  le  plain-chant  soit 
bien  accompagné,  il  faut  encore  que  l'instrument  de  nos  églises  ne  se 
fasse  pas  le  colporteur  des  cantilènes  profanes,  qu'il  s'abstienne  de  r*- 
produire  les  nuances  de  sonorité  et  les  effets  pittoresques  de  l'orchestre  ; 
il  faut  qu'il  se  montre  fidèle  au  style  grave  qui  lui  convieni,  comme 
aux  conditions  primitives  de  sa  structure. 

"  Non  contents  de  publier  et  de  faire  apprécier  les  belles  ceuvres  de 
toutes  les  époques,  nous  en  ferons  encore  connaltre  les  auteurs;  nous 
publierons  sur  leur  vie  et  leurs  ouvrages  des  notices  puisées  aux  meil- 
leures  sources  ;  nous  rechercherons  de  nouveaux  et  intéressants  documents 
sur  leurs  personnes.  Nous  ne  nous  bornerons  pas  aux  compositeurs  pu- 
rement  religieux  ;  mais  lorsqu'un  musicien  lyrique  aura  bien  mérité  de 
l'art  par  quelque  belle  oeuvre  sacrée,  nous  ne  l'exclurons  pas  de  notre 
galene. 

"  Sans  nous  interdire  absolument  le  domaine  des  questions  purement 
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scientifiqaes  et  des  monuments  archéologiqnes  de  Tart,  nous  ne  ferons 
sur  ce  terrain  qae  de  rares  excursions  et  seulement  poar  éclaircir  des 
questions  ou  des  difficultés  de  théorie  et  d'enseigaemeot.  Nous  laisse- 
rons  à  de  plus  érudits  que  nous  ce  geare  de  spéculations  métaphjsiqaes 
et  de  recherches  composant  ce  qu'on  appelle  la  philosophie  de  Tart,  et 
qui  sont  son  action  dans  la  sphère  beaucoup  plus  modeste  des  £aits  et 
de  la  pratique. 

"  Mais  dans  les  limites  du  cadre  que  nous  venons  de  tracer,  noas 
ferons  nos  efforts  pour  répondre  aux  besoins  des  paroisses,  p6ur  que 
les  ecclésiastiques,  les  organistes,  les  maitres  de  chapelle,  les  ^^compa- 
gnateurs,  les  choristes  nous  lisent  avec  fruit.  Nous  nous  efforcérons  de 
signaler  tout  ce  que  Ton  tente  pour  le  maintien  des  saines  traditions 
liturgiques,  grégoriennes  et  musicalés,  et  dans  les  églises  de  Paris,  et 
dans  toutes  celles  de  Trance  et  de  l'ótranger.  Nous  voudrions  que  notre 
journal  fùt  comme  Técho  fidèle  des  accents  qui  s'élèvent  de  tous  les 
jsanctuaires,  pour  que  tout  ce  qui  se  fait  de  bien,  de  conforme  à  l'esprit 
de  réglise,  fùt  à  l'instant  connu,  imité,  répété  sur  tous  les  points. 

"  Ce  que  nous  venons  de  dire  des  questions  que  se  propose  la  phi- 
losophie de  l'art,  nous  le  dirons  de  la  polémique.  Nous  n'y  recourrons 
que  lorsque  nous  y  serons  contraints  et  forcós.  Cette  oeuvre  n'est  pas 
une  oeuvre  de  critique  et  de  dispute  :  c'est  avant  tout  une  oeuvre  de 
fondation,  d'édification  et  de  propagation  ». 

Ce  programme  est  tout  entìer  écrit  de  la  main  de  Niedernaeyer  ; 
il  coDstitue  une  véritable  profession  de  foi,  où  sont  exposées  ses  doc- 
trines  et  ses  idées. 

La  Maiirise  obtint  un  beau  succès;  à  chaque  numero  étaient 
joints  6  raorceaux  de  musique  destinés  à  former  le  répertoire  des 
églises.  Dans  cette  collectìon  on  trouve  les  plus  belles  pages  de  Pa- 
lestrina,  d'Orlando  di  Lasso,  de  Vittoria,  de  Marcello,  de  Mozart, 
de  Bach,  de  Haendel,  de  Frescobaldi,  de  Scarlatti,  et  le  recueil  con- 
tìent  en  outre  des  motets  et  des  choeurs  inédits  de  Rossini,  de 
Meyerbeer,  d'Halévy,  de  Carafa,  d'Auber,  de  Gounod,  etc.  Enfin, 
Niedermeyer  lui-méme,  coraposait  pour  sa  part,  une  sèrie  de  motets, 
d'offertoires,  de  prières,  de  fugues,  de  marches,  et  de  prélude> 
pour  orgue. 

Niedermeyer  publiait  aussi  un  travail  fort  intéressant,  intitalé: 
Traité  théorique  et  pratique  de  T accompagnement  du  plain-chant, 
qui  était  le  résumé  du  cours  professe  par  son  auteur  à  TÉcole  de 
musique  religieuse.  M.  d'Orti gne  fut  chargé  de  rediger  sous  la  direction 
du  maitre  les  notes  prises  pendant  les  le(.ons. 

*•  L'idée  de  ce  traité  ne  m'appartient  pas  „ ,  dit  M.  d'Ortigue  dans  la 
préface  qui  précède  le  livre,  et  il  ajoute  :  "  Ceux  qui  ont  lu  mon  Die- 
tionnaìre  de  plain-chant  savent  l'opinion  que  j'ai  professée  pendant  long- 
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temps  relativement  à  rharmonie  appliquée  au  chant  grégorien.  Je  pen- 
saìs  alors  que  le  plain-chant  était  un  système  essentiellement  mélodique; 
que  l'hannonie  étant  issue  d'éléments  qui  lui  étaient  étrangers,  et  n'é- 
tant  venue  que  plusieurs  siècles  après,  ne  pouvait  s'associer  à  une  forme 
de  chant  pour  laquelle  elle  n'étaìt  pas  faite;  qu'en  conséquence,  appli- 
quer  rétroactivement  Vharmonie  au  plain-chant,  chetai t  non  seulement 
accoupler  deux  choses  dìsparates,  mais  les  détiiiire  Tune  par  Tautre, 
puisque  TuDe  et  Tautre  reposent  sur  deux  ordres  de  faits  musicaux 
absoluments  différents,  n'ayant  ni  la  méme  origine  ni  la  mdme  desti- 
nation.  Je  faisais  seulement  une  exception  en  faveur  de  quelques  faux- 
bourdons  adoptés  par  l'Eglise  dans  certaines  solennités. 

"  ...J*ai  toujours  évité  de  mettre  sur  la  mème  ligne  ceux  qui,  par  res- 
pect  pour  la  gravite  du  chant  ecclésiastique,  ne  se  sont  pas  écartés,  dans 
leur  harmonìe  et  leur  accompagnement,  de  quelques  accords  simples  et 
.  consonnants,  et  ceux  qui  n'ont  pas  craint  de  profaner  les  cantilènes 
sacrées  par  Temploi  des  dissonances  et  de  tous  les  artifices  de  Tart  mon- 
dain.  Ce  n'est  pas  néanmoins  que  les  uns  et  les  autres  ne  fussent  plei- 
nement  dans  les  eaux  de  la  tonalité  moderne,  ceux-là  par  Télément  ex- 
clusivement  consonnant,  ceux-ci  par  l'élément  a  la  fois  consonnant  et 
dissonnant;  ils  ne  pouvaient  donc  que  me  faii-e  repousser  toute  har- 
monie,  puisque,  si  ces  derni ers  violaient  ouvertement  les  lois  de  la 
tonalité,  les  premiers  en  détruisaient  au  raoins  la  modalité  par  l'im- 
possibilité  de  pouvoir  discemer,  dans  leur  système,  les  modes  entre 
eux.  Et  je  me  disais  que  tous  ces  essais  avaient  été  condamnés 
d'avance  par  la  bulle  Docta  Sanctorum  de  Jean  XXII,  et  qu'il  n'en 
était  aucun  qui  ne  fut  enveloppé  dans  la  réprobation  exprimée  par 
ces  paroles:  Adeo  ut  interdum  Antijyhonarii  et  Gradualis  fundamenta 
despiciantj  ignorent  super  quos  aedificant,  tonos  nesciant,  quos  non  se- 
cemunt,  imo  confundunt. 

*■  ...J'éprouve  une  joie  sensible  à  reporter  à  mon  précieux  collabora- 
teur  et  arai  Thonneur  d'une  conversion  qui  m*a  mis  en  possession  d'une 
vérité  que  je  n'entrevoyais  qu*à  demi.  Ce  fut  lorsque  M.  Niedermeyer 
m'eut  démontré  que  non  seulement  le  plain-chant  était  susceptible  d'une 
belle  harmonie,  mais  encore  que  cette  harmonie  n'était  que  le  dévelop- 
pement  naturel  des  lois  mélodiques  du  plain-chant  lui-méme,  que  je 
compris  cette  fecondi  té  propre  au  système  des  modes  ecclésiastiques  en 
vertu  de  laquelle,  loin  d'étre  déshérité  des  avantages  du  système  mo- 
derne, il  peut  et  doit  engendrer  aussi  bien  que  ce  demier  une  théorie 
harmonique. 

•  M.  Niedermeyer  determina  en  moi  cette  conviction  par  le  simple  ex- 
posé de  deux  règles  fondamentales  : 

1°  Nécessité,  dans  Taccompagnement  du  plain-chant,  de  Temploi 
exclusif  des  notes  de  Téchelle  ; 

2°  Nécessité  d'attribuer  aux  accords  de  finale  et  de  dominante^  dans 
chaque  mode,  des  fonctions  analogues  à  celles  que  ces  notes  essentielles 
exercent  dans  la  melodie. 

*  La  première  de  ces  règles  donne  les  lois  de  la  tofialité  generale  du 
plain-chant  ;  la  seconde  donne  les  lois  de  la  modalité,  lois  en  vertu  des- 
quelles  les  modes  peuvent  étre  discernés  entre  eux.  L'énoncé  de  ces  deux 
règles  fut  pour  moi  un  trait  de  lumière;  à  l'instant  les  bases  du  sys- 
tème harmonique  grégorien   me   furent  relevées.   J'entrevis   sans  peine 
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qu'ime  bonne  harmonìe,  dans  toute  tonalìté,  n'étant  qae  le  resultai  de 
quatre  mélodies  simultanées,  les  trois  mélodies  ajoutées  dans  le  plaìn- 
chant  à  la  melodie  principale,  loin  de  rendre  plus  confdse  la  perception 
du  mode,  devaient,  au  contraire,  contribaer  pour  leur  part  à  le  mettre 
en  lumière,  puìsqae  chacune  de  ces  mélodies  justifie  de  son  coté  les 
mémes  lois. 

'^  ...Les  règles  de  Tharmonie  grégorienne  découlant  des  lois  purement 
mélodiques  dn  plain-chant,  le  pian  à  sniyre  était  d'une  extrème  sim- 
plicité. 

*  Dans  les  Notions  préliminaires,  noas  avons  exposé  le  plus  nette- 
ment  et  le  plus  succintement  quii  nous  a  été  possìble  les  lois  mélo- 
diques sur  lesquelles  repose  la  constitution  du  plain-chant,  tell^  qu'elles 
ont  été  enseignées  par  les  théoriciens  les  plus  estimés  :  Guido  d* Arezzo, 
Odon  de  Cluny,  D.  Jumilhac,  Lebeuf,  Poisson.  Nous  avons  donne  la 
raison  des  huit  modes,  de  leurs  rapports  par  Tidentité  des  finales  dans 
chaque  authentique  et  dans  chaque  piagai  son  derive;  de  leurs  diffé- 
rences  par  la  diversité  des  échelles,  par  le  déplacement  des  demi-tons, 
par  les  fìnales  et  les  dominantes,  etc.  Nous  avons  pose  ensuite  les  rè- 
gles générales  de  l'harmonie  grégorienne,  les  unes  ayant  trait  à  la  io- 
ìuUité,  les  autres  à  la  modalité  ;  après  quoi,  nous  avons  montré  succes- 
sivement  l'application  de  ces  règles  générales  aux  huit  modes,  réservant 
pour  deux  digressions,  placées  Tune  après  les  quatre  premiers  modes. 
Tautre  après  les  quatre  demiers,  Texamen  de  quelques  difficultés  qu'il 
fallait  résoudre  à  Taide  de  considérations  d'une  certaine  étendue,  et  peu 
susceptibles  d'étre  présentées  sous  une  forme  didactique. 

*  Les  règles  à  suivre  pour  la  transposition  et  la  réduction  des  modes 
sont  venues  naturellement  se  piacer  après  les  règles  des  modes  eux- 
mèmes,  et  nous  avons  termine  par  une  des  parties  les  plus  intéressantes 
de  l'office  divin,  l'accompagnement  de  la  psalmodie,  dont  nous  avons 
donne  de  nombreux  exemples. 

"  Tel  est  l'ordre  que  nous  avons  suivi  dans  notre  Traiti  ;  nous  croyons 
pouvoir  dire  que  cette  oeuvre  se  tient  et  s'enchaine  dans  toutes  ses  par- 
ties, qu'elle  forme  un  tout  parfaitement  un  et  logique,  non  qu'on  doive 
faìre  honneur  de  ce  mérite  au  talent  et  à  Thabileté  des  deux  auteurs, 
mais  parce  qu'ils  ont  eu  le  bonheur  de  rencontrer  le  vrai,  et  qu'appuyés 
sur  les  lois  immuables  de  la  tonalité  ecclésiastique,  ils  ont  soumis,  en 
dehors  de  toute  idée  de  sy stèrne,  leur  esprit  et  leurs  facultés  à  l'action 
de  ces  mémes  lois  se  déployant  librement  dans  leurs  suites  et  leurs  ap- 
plication s  „. 

"  L'accompagnement  pour  orgue  , ,  écrit  M.  G.  Schmitt,  organiste  de 
Saint- Sulpice,  dans  son  journal  le  Plain-Chanty  *  l'accompagnement  pour 
orgue  du  Graduel  et  de  V Antiphotiaire  de  Niedermeyer  se  distingue  par 
sa  grande  clarté,  sa  facilité  d'exécution  et  par  la  rigoureuse  et  fidèle 
observation  de  la  tonalité  et  de  la  modalité  dans  l'harmonisation  des 
chants  d'église.  L'homme  studieux  y  trouve  des  harmonies  neuves,  har- 
dies,  des  successions  d'accords  étranges,  mai  toujours  de  la  plus  grande 
correction.  Selon  nous,  l'ouvrage  de  Niedermeyer  est  autant  un  bon 
livre  pratique  qu'un  excellent  livre  d'étude,  et  tout  homme  impartial 
doit  lui  rendre  hommage  d'avoir  écrit  un  livre  aussi  pur  sous  le  rap- 
port  de  la  science  musicale  ,. 
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Comme  application  à  ses  théories  du  plain-chant,  Niedermeyer  qui 
ne  se  coinplaisait  que  dans  un  travail  assidu,  entreprit  une  oeuvre 
conaidérable  à  laquelle  il  ne  mit  fin  que  peu  de  temps  avant  sa 
mort;  bien  que  les  épreuves  aient  été  corrigées  par  lui,  cet  ouvrage 
ne  parut  que  comme  oeuvre  posthume, 

Vaccompagnement  potir  orgue  des  offices  de  Véglise^  écrìt  sur  les 
éditions  du  rite  romain  de  Bennes  et  de  Digne,  qui  étaient  les  plus 
usitées,  forme  deux  gros  volumes  in^"",  de  plus  de  cinq  cents  planches 
de  musiqne  ;  les  offices  de  tous  les  dimanches  et  des  principales  fétes 
de  Tannée,  la  messe  des  morts,  les  saluts  du  Saint-Sacrement,  le 
chant  du  Te  Beum  y  sont  contenus,  harmonisés  suivant  le  système 
du  Traiié  théorique: 

Niedermeyer  trouvait  encore  le  temps  de  s'associer  aux  oeuvres 
utiles.  Membro  de  la  Commission  de  surveillance  du  chant  dans  les 
écoles  de  la  ville  de  Paris,  il  y  apportait  le  précieux  concours  de 
ses  lumìères  et  de  son  activité;  il  faisait  aussi  partie  du  Comité  ge- 
neral de  patronage  des  Orphéons  de  Franco,  pour  lesquels  il  composa 
quelques  Choeurs  fort  remarquables. 

Niedermeyer  était  en  outre  souvent  appelé  à  présider  les  com- 
missions  formées  pour  arrSter  la  combinaison  et  faire  la  reception 
des  orgues  commandées  par  TÉtat,  les  villes  ou  les  fabriques  des 
églises. 

L'autorité  de  Niedermeyer  était  ielle  en  matière  de  musique  re- 
ligieuse  que  de  tous  les  còtés  on  recourait  à  ses  lumières  ;  son  con- 
cours était  toujours  acquis  à  ceux  qui  le  sollicitaient,  et  ses  connais- 
sances  approfondies  en  acoustique  et  en  mécanique  venaient  compléter 
sa  compétence  musicale. 

L'actìvité  du  maitre  s'exer9ait  méme  à  Tétranger:  un  de  sesamis 
M.  Bartholony,  qui  fut  un  des  create  urs  du  chemin  de  fer  en  France, 
était  grand  amateur  de  musique;  il  venait  de  doter  Genève,  sa  ville 
natale,  d'un  magnifique  Conservatoire,  construit  à  ses  frais  par  Tar- 
chitecte  Lesueur.  Il  s'occupait  avec  une  grande  sollicitude  de  tout 
ce  qui  touchait  à  la  benne  organisation  des  cours  de  cette  école,  et 
il  demanda  à  Niedermeyer  de  Taider  de  ses  conseils  et  de  sa  grande 
expérience. 

Celni-ci  s'empressa  d'accèder  à  son  désir  ;  il  se  rendit  assez  fré- 
quemment  à  Genève,  et  sans  accepter  au  Conservatoire  aucune  missìon 


Digitized  by  VjOOQIC 


858  .        MEMORIE 

officielle,  il  apporta  un  concours  utile  aux  roaitres  et  aux  élèyes.  Le 
comité  du  Conservatoire  a  plus  d*une  fois  rendu  hommage  à  ces  re- 
lations  précieuses  pour  rétablissement,  à  la  parfaite  obligeance  et  aux 
procédés  aimables  du  maitre. 

Du  reste,  la  Suisse,  qui  fut  le  pays  natal  de  Niedermeyer,  peut  le 
revendiquer  hautement  comme  un  de  ses  enfants. 

En  méme  temps  qu'à  Paris  le  Ministère  des  beaux-arts  lui  éleyait 
un  monument  dans  la  CQur  de  TÉcole  de  musìque  classique  et  feisait 
mettre  son  buste  à  TOpéra,  la  ville  de  Nyon  où  il  était  né,  consa- 
crait  à  sa  mémoire  un  autre  monument  surmonté  de  son  efiBgie  en 
bronze,  et  place  sur  le  quai  bordant  le  lac  quMl  a  chanté  (1). 

La  cité  de  Genève,  dont  il  possédait  la  bourgeoisie,  ne  restait  pas 
en  arrière  et  le  Conseil  administratif  rendait  hommage  au  maitre  en 
érigeant  son  buste  dans  le  foyer  du  grand  théàtre  (2). 

Tout  en  se  livrant  à  tant  de  travaux  qui  le  rendaient  le  véritable 
apòtre  de  Tart  religìeux  et  classique,  Niedermeyer  ne  négligeait  pas 
la  composition,  mais  il  ne  sortit  plus  du  domaine  qu'il  s' était  as- 
signé.  Sans  compter  de  nombreux  motets  et  morceaux  pour  orgue,  il 
écrivit  deux  autres  Messes,  l'une  en  re,  l'autre  en  sol,  quelques 
Psaumes,  entro  autres  le  Super  /lumina  Babylonis,  et  une  Symphonie 
pour  orchestre. 

Parmi  tous  les  chants  d'église  de  Niedermeyer,  son  Pater  Naster 
ainsi  que  le  Pie  Jesu  ont  obtenu  un  immense  succès,  bien  mérité. 

En  1854,  Niedermeyer  eut  la  douleur  de  perdre  sa  femme.  Lui- 
méme  mourut  presque  subitement  le  14  mars  1861,  à  Tàge  de 
59  ans,  étouffé  par  une  angine  de  poitrine.  Comme  conclusion,  je 
reproduis  la  péroraison  du  discours  prononcé  sur  la  tombe  du  maitre 
par  le  président  de  la  Société  des  compositeurs  et  auteurs  drama- 
tiques  : 

*•  Heureux  d'un  passe  glorieux,  satisfait  d'un  présent  qui  lui  promettait 
un  plus  bel  avenir  encore,  entouré  de  Testimó  de  tous  et  de  la  grati- 

(1)  A  Rive;  ce  monament  fut  solennellement  inaaguré  le  9  Jaillet  1893. 

(2)  M.  Niedermeyer  fils,  a  bien  voulu  offrir  eo  don  à  la  ville  de  GeuhYe  le 
buste  de  son  pére.  —  Le  Conseil  Administratif  a  accepté  cette  offre  avec  em- 
presseraent  et  reconnaissance.  Le  baste,  OBavre  remarqnable  da  scalptear  Croiay. 
a  été  piace  sar  la  cheminóe  du  foyer  du  théàtre,  dans  le  salon  ronge.  (Compie 
rendu  de  T  Ad  ministra  tion  municipale,  1889). 
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tude  de  nombrenx  obligés,  Niedenneyer  n'ayait  plus  rien  à  désirer  lorsque 
rimpitoyable  moii  est  venue  Tarracher  à  ses  travaux,  à  Tamour  des  siens, 
à  Tafifection  de  ses  élèves  et  de  ses  nombreox  amis.  En  présence  d'une 
parte  aussi  douloureuse  qu'imprévue,  nous  devons  nous  incliner  en  si- 
lence,  devant  la  volente  qui  tient  entre  ses  mains  divines  le  sort  des 
empires  et  des  simples  mortels.  Heureux  celui  qui  meurt  dans  le  Seigneur  ! 
Heuieux  celui  qui,  conime  vous,  Niedenneyer,  n*a  fait  couler  que  des 
larmes  d'attendnssement,  et  ne  fait  verser  des  pleurs  amers  que  sur  le 
Seuil  de  sa  tombe.  Beposez  en  paix,  adieu,  cber  et  grand  maitre,  ou 
plutót  au  revoir!  „. 

H.  Kling 

Prof,  aa  Conservatoìre  de  masiqae  de  Oenève, 

OfiBcier  d'Académie. 
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La  jeunesse  de  l^anieau. 

{Suite,  Voir  voi.  IX,  fase.  3%  pag.  636,  ann.  1902). 


II. 


JL^ous  avons  dit  précéderoment  que  Jean  Kameau  pére,  ayant  en 
1690  conclu  un  bail  de  trente  ans  avec  la  fabrique  de  Téglise  Notre- 
Dame  de  Dìjon,  pour  toucher  les  orgues  de  cette  paroisse,  se  retira 
une  année  a?ant  Texplration  dn  traité,  et  fit  agréer  à  sa  place  un 
de  ses  fils.  Le  contrat  signé  à  cet  effet,  le  27  mars  1709,  stipulait 
que  «  Jean-Baptiste  Bameau  fils  »,  autorisé  et  cautìonné.par  son  pére, 
s'engageait  à  jouer  de  Torgue  aux  fetes  solennelles,  ainsi  que  pour 
les  fondations  à  la  charge  de  la  fabrique,  aui  Te  Deum  et  aux 
autres  cérémonies  publìques,  et  ce,  pendant  sii  ans,  à  compter  du 
30  mars  1709,  moyennant  130  livres  par  an.  Mais,  à  raison  d'une 
autre  convention  qui  venait  d'ètre  faite  avec  le  facteur  d'orgues  Lorin, 
il  fut  expliqué  que  pendant  le  temps  que  durerait  Tachèvement  de 
Torgue  (deux  ans  environ),  Bameau  ne  jouerait  qu'à  certains  jours 
déterminés  et  se  contenterait  de  90  livres  de  rétribution  (1). 

Les  travaux  de  réparation  ou  de  reconstruction  de  Torgue  se  prò- 
longérent  au  delà  da  terme  prévu  et  ne  furent  entièrement  terminés 
qu'en  1713.  Un  traité  conclu  à  cette  date  avec  Lorin  fils,  organiste, 


(1)  Archive8  de  N.-D.  de  Dijon,  layette  L,  2»  liasse,  cote  6.  —  Cette  pièce 
a  été  résamée  par  M.  J.  Brbsson,  daas  son  Hist  de  N.-D.  de  Dijon,  1891, 
in-d°,  p.  531.  Quelqnes  dififérences  exìstent  entro  la  version  de  cet  aatenr  et 
la  nòtre,  qui  a  été  collationnée  sur  la  pièce  originale. 
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fait  présamer  que  celui  de  1709,  avec  Bameaui  avait  été  abandonné 
avant  son  expiration.' 

Les  prénoms  de  Jean-Bapiiste  donnés  dans  cette  pièce  au  fils  de 
Jean  Bameau  surprennent  au  premier  abord  et  nous  ODt  autrefois 
porte  à  noas  demander  s'il  y  avait  lieu  de  croire  à  l'existence  d'uD 
artiste  inconnu,  huitième  ou  neuvième  enfant  de  l'organiste  dijon- 
nais  (1).  Un  meilleur  examen  de  la  question  ne  laisse  place  à  ancun 
doute.  Le  Jean-Baptiste  Bameau  de  Téglise  Notre-Dame  de  Dijon 
n'est  autre  que  Jean-Philippe,  dont  le  second  prénom  se  trouve 
changé  par  la  négligence  d*un  greffier  de  fabrìque.  Cette  erreur  est 
loin  d'étre  isolée.  Le  privilège  de  librairie  obtenu  par  le  maitre  le 
11  septerabre  1733,  transcrit  le  19  dans  les  registres  de  la  commu- 
nauté  des  libraires,  et  grave  tout  au  long  à  la  fin  de  la  partition 
i'Hippolyte  et  Ariete^  Tappelle  «  notre  bien  amò  le  sieur  Jean-Bap- 
tiste Bameau  »  (2).  Au  temps  de  sa  plus  grande  célébrité,  son  com- 
patriote  Papillon  le  nomme  Jean-Baptiste  dans  la  notice  bio-biblio- 
graphique  qu'il  lui  consacre  et  pour  laquelle  il  lui  avait  à  lui-meme 
domande  des  renseignements(3}.L'article  nécrologique  inséré  quelques 
jours  après  sa  mort  dans  les  Annonces,  affìches  et  avis  divers  Tap- 
pelle  pareillement  Jean-Baptiste  (4)  ;  ainsi  font  Dreux  du  Badier, 
en  1760,  et  Marpurg,  qui  puise,  en  1754,  ses  docuroents  à  des  sources 
fran^aises  (5).  On  retrouve  la  méme  méprise  chez  des  auteurs  dijonnais 
modernes,  Ch.  Poisot,  M.  Henri  Chabeuf,  et  J.  Goussard,  celui-ci 
allant  jusqu'à  dire  que  Jean-Philippe,  «  par  un  motif  qu'on  ne  con- 
naìt  pas,  a  toujours  pris  le  nom  de  Jean-Baptiste  »  (6).  En  réalité, 


(1)  Guide  musical  des  24  avrìl  et  1  mai  1898. 

(2)  Hippoìyte  et  Afide,  tragèdie  mise  en  musique  par  M.  Bameau...  A  Paris, 
chez  Taateur,  etc.,  s.  d.  in  fol.  —  Bibl.  Nat.,  ras.  fr.  21955,  p.  601  (Registres 
de  la  Coromunanté  des  libraires),  et  ms.  fr.  21996,  fol.  153  y.  (Registres  des 
permis  dMmprìmer). 

(3)  Papillon,  Bibìioihèque  des  auteurs  de  Bourgogne,  Dijon,  1742,  t.  II,  p.  186. 

(4)  AnnanceSf  affiches  et  avis  dioers  da  26  septembre  1764. 

(5)  Dreux  du  Radibr,  Tabìe  généraJe...  du  Journal  historique  de  Verdun, 
1760,  t.  Vili,  p.  18.  —  Marpuro,  Historisch-Kritische  Beitraege,  eie.,  1754, 
t  I,  p.  454. 

(6)  Ch.  Poisot,  hs  Musiciens  bourguignons,  p.  29.  —  Chabeuf,  DiJon,  mO' 
numefUs  et  souvenirs.  —  J.  Goussard,  Nauv,  guide  du  voyageur  à  Difon, 
2«  édit.,  p.  416. 
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l'artiste  attachait  peu  d'importance  à  Texacte  tratiscrìption  de  ses 
prénoms.  Le  bail  de  Torgue  de  Clermont  et  le  contrai  de  marìage 
de  son  frère,  cités  par  M.  Quittard,  portent  seulement  le  premier 
prénom,  et  Tappellent  <  Jean  Ranoieau  »,  comme  son  pére.  Àu  titre 
de  ses  ouvrages  imprimés  luiméme  n'ìnscrìvit  jamais  qae  son  seul 
nom  de  famille. 

Le  traité  conclu  le  27  mars  1709  pour  Torgue  de  Notre  Dame  de 
Dijon  concerne  dono  bien  le  futur  auteur  de  Dardanus  et  rend  cer- 
taine  sa  présence  en  cette  ville,  présence  vaguement  ìndiqnée  par 
les  Mémoires  de  Trévot4x{l)^  par  Feller  (2)  et  par  de  Croix,  qui 
parlent  des  orgues  de  la  Sainte-Chapelle  et  de  Saint-Benigne. 

M.  Quittia,rd  Ta  mentre  assistant  à  la  signature  du  contrai  de 
mariage  de  son  frère  Claude  avec  Marguerite  Bondelet,  à  Dijon,  le 
10  janvier  1715  (3)  et  quelques  vers  de  la  Baméide  (le  poème  aoo- 
nyme  du  «  Neveu  de  Eameau  »)  déjà  remarqués  par  Jal,  par  Thoinan, 
par  M.  Quittard,  donnent  précisément  ce  mariage  pour  cause  de  son 
départ  : 

Il  fat  Tadmiratear  des  talens  de  mon  pére, 
Mais  il  en  fat  rìyal  pour  la  main  de  ma  mère  : 
Les  denx  frères  alors  se  divisent  entr'eox, 
Se  séparent  de  là  pour  ponvoir  étre  heureuz. 
Mon  pére  eut  poar  son  lot  la  province  en  partage 
Et  mon  onde  à  Paris  fiza  son  héritage  (4). 


(1)  NoQs  ayons  déjà  reprodait  le  passale  des  Mémoires  de  Trévoux,  octobre 
1722,  p.  1717,  qui  dit  Bameaa  €  connu  depais  longtemps  à  Dijon,  à  Glermont^ 
snrtoat  à  Lyon  et  déjà  méme  à  Paris,  ponr  un  des  plus  grands  maitres  qa*il 
7  ait  dans  le  jen  de  Torgne  >. 

(2).  Feller,  Biogr,  univ.,  2*  ódit,  t.  X,  p.  404. 

(8)  Quittard,  dans  la  Bevue  d'hist  et  de  critique  musicaìes,  avril  1902,  p.  163. 

(4)  La  Baméide,  poème.,.  À  Saint-Petersbonrg  (Paris)  aux  Bameanz  coaronnés, 
1766,  in*8<>,  p.  17.  L*auteur  de  ce  poème  en  misórables  vers  était  Jean-Francois 
Rameau,  né  à  Dijon  le  26  janvier  1716,  fils  ainé  de  Claude,  neveu  da  grand 
Bameau,  celai  méme  dont  Diderot  a  fait  le  héros  de  son  célèbre  pamphlet  — 
Fétis  s'est  trorapé  en  disant  que  la  Baméide  renferrae  Téloge  oa  la  biograpbie 
de  Bameaa:  on  n'j  troave  que  l'apologie  de  Bameaa  neveu  et  de  sordides  ré- 
crìminations  contro  Pavarice  oa  rindifférence  de  son  onde.  Sous  le  titre  la  Nou- 
veUe  Baméide,  Cazotte  publia  dans  la  méme  année  une  parodie  de  ce  pretenda 
poème. 
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Ce  ne  fut  pas  vere  Paris  qu'il  se  dirigea,  corame  T  indiqueraient 
ces  vere,  pris  trop  littéralement.  Les  plus  grandes  probabilìtés  sont 
en  faveur  d*uQ  arrét  à  Lyon,  que  rendent  indìscutable,  mais  sans 
en  fiier  la  date,  les  fragments  des  Mémoires  de  Trévaux  et  du 
Mercure  de  France  signalés  déjà  dans  notre  premier  cbapitre. 

La  plupart  des  biographes  de  Bameau  ont  place  à  Tannée  1717 
un  voyage  à  Paris  et  le  récit  d'un  concoure  dans  lequel  lui  fut  préféré 
Daquin,  pour  Tobtention  de  l'orgue  de  Téglise  Saint-Paul.  Cotte  date 
était  une  erreur,  et  peut-étre  une  simple  fante  d'impression,  du  Die- 
tionnaire  de  Fontenai(l);  elle  n'avait  d'ailleurs  été  reproduite  ni 
par  FayoUe  (2),  ni  par  Fétis  lui-mème  à  Tarticle  Daquin  de  sa 
Biographie  des  musiciens  (3),  où  il  donne  le  chiffre  véritable,  1727, 
tandis  qu'à  Tarticle  Bameau  il  bàtit  sur  le  chiffre  erroné,  1717,  tout 
un  échafaudage  romanesque  où  figure  Marchand,  absent  de  France 
à  cotte  epoque  et  qui  ne  fut  pas  juge  du  concoure  en  1727.  Le  récit 
de  Fétis  est  donc  simplement  à  supprimer.  Faut-il  agir  de  memo  à 
régard  des  détails  qu'il  y  ajouto,  et  doit-on  nier  que  le  maitre  ait, 
à  un  moment  quelconque,  été  tenir  l'orgue  de  Saint-Etienne,  à  Lille? 
La  chose  nous  parait,  comme  à  M.  Quittard,  improbable,  en  raison 
du  peu  de  temps  qui  demeure  disponible  dans  la  chronologie  des 
différents  établissements  de  Bameau  (4);  nous  devons  cependant  avoir 
égard  à  ce  fait,  qu'à  l'epoque  présumée  l'église  Saint-Etienne  servait 
de  chapelle  au  collège  des  Jésuites  (5)  :  or,  Tancien  écolier  des 
BB.  PP.  de  Dijon  était  reste  en  relations  cordiales  et  suivies  avec 
dìvere  membres  et  diverses  maisons  de  la  Société  de  Jesus.  Nous 
l'aTons  vu  tenir  à  Paris,  en  1706;  l'orgue  des  Jésuites  de  la  rue 
Saint- Jacques  (collège  de  Clermont);  nous  le  verrons  en  1732  remplir 
le  méme  ofBce  à  la  maison  professe;  un  Jésuite,  le  P.  Castel,  fut 
en  1722  et  en  1728  le  premier  à  faire  connaitre  ses  ouvrages  tbéo- 
riques,  par  de  longues  et  élogieuses  analyses,  insérées  dans  les  Mé- 
moires de  Trévouxj  que  rédigeaient  uniquement  les  mémes  religioni; 


(1)  FoNTEiTAi,  Dietiofm.  des  artistes,  t.  II,  p.  412. 

(2)  Choron  et  Fatolle,  Dictùmn.  hiat  des  mustciens,  t.  II,  p.  196. 

(3)  Fétis,  t  II,  p.  428. 

(4)  Qdittard,  dans  la  Bevue  d'hist  et  de  erU.  mtM.,  mai  1902,  p.  208. 

(5)  Quabré-Betbourbon,  Ghnde  de  la  vQìe  de  Liììe,  2«  édit,  1892,  p.  57. 

Rintta  mHtkaU  itaUma,  IX  66 
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le  titre  d'une  des  Pièces  en  Concert  que  Rameau  fit  graver  en  1741, 
la  GouUcam^  n'est  pas  aatre  chose  qu'une  sorte  de  dédicace  aa  P.  Du 
Gerceau,  qui  avait  rendu  presque  populairee  les  aventures  de  Thamas 
Kouli  Khan,  en  les  contant  dans  un  livre  sur  la  «  BévoluUon  de 
Perse  >  plusieurs  fois  réitnprimé  et  plusieurs  fois  mis  à  profit  par 
des  auteurs  dramatiques  (1).  D'autres  ìndices  encore  pourraient  Stre 
invoqués.  Mais  le  séjour  à  Lille,  sMl  s'était  ajouté  au  séjour  à  Lyon, 
aurait  été  de  bien  courte  durée,  puisque,  ayant  quitte  Dijon  en  1715, 
Bameau  quittait  Clermont  sept  ans  après,  en  1722,  pour  s'établir 
définiti?ement  à  Paris,  après  avoir  occupé  pour  la  seconde  fois  le 
poste  d'organiste  de  la  cathédrale,  dans  la  capitale  de  TAuvergne. 

Le  nombre  et  la  diyersité  de  ses  résidences  ne  s'explique  pas  seu* 
letnent  par  la  nécessité  où  se  trouvait  un  jeune  musicien  sans  fortune 
de  se  cróer  des  ressources  suffisantes  en  méme  temps  qu'un  avenìr 
artistique  conforme  à  son  talent:  une  certaine  dose  d'instabilité  et 
des  goùts  en  quelque  sorte  nomades  semblaient  faire  partie  du  ca- 
ractère  de  plusieurs  membres  de  sa  famille.  Son  frère  Claude  passe 
pour  avoir  habité  tour  à  tour  Dijon,  Lyon,  Marseille,  Clermont, 
Orléans,  Strasbourg  et  Àutun  (2):  et  quoique,  à  la  verité,  les  preu?es 


(1)  M.  Malherbb  {(Euwes  complètes  de  Bameau,  t.  li,  p.  xxvj)  s'est  donne 
beanoonp  de  peine  ponr  expliqaer  par  un  anagramma  qni  aurait  caohé  un  sens 
grossier,  le  titre  de  ìa  Coulicam^  qne  la  vogne  da  livre  da  P.  Da  Cerceaajas- 
tifle  très  natarellement.  Ce  livre  parat  d'abord  sans  nom  d'autenr  en  1728,  sons 
le  titre  à'Hiatoire  de  ìa  demière  Bécolution  de  Perse,  Une  noavelle  éditìon, 
en  1740,  fat  intitalée  Histùire  de  Thamas  K<mU  Khan,  Sophi  de  Perse  ;  une 
antre  encore  parat  en  1743  ;  Tannée  salvante,  nn  aatre  aatear  anonyme,  Tabbé 
Declaastre,  fit  paraìtre  de  son  coté  une  Histoire  de  Thamas  KottU  Khan.  En 
1752  un  sieur  Olavel  en  fit  une  tragèdie,  la  Mori  de  Nadir  ou  Thamcu  Kou- 
likan,  imprimée  à  Maestricht.  En  1756,  à  Paris,  Servandoni  repréeentait  sur  son 
tLéàtre  de  machines  la  Conquéte  du  Mogol  par  Thamas  KouU  Kan.  Encore 
en  1780,  Dabaisson  tirait  de  la  méme  souroe  ane  tragèdie  jouée  au  Thé&tre 
Fran9ais.  D'après  VEloge  du  P.  de  Cereeau,  inséré  dans  le  Mereure  de  Franee 
de  septembre  1738,  le  R.  P.  avait  compose  son  livre  d'apròs  les  mémoires  du 
P.  Erasinski,  Jésuite  polonais  habitant  la  Perse.  La  pièce  de  Bameau,  ìa  Cou- 
licam^  s'y  rattache  évidemment  et  n^est  pas  Tnne  des  preuves  les  moins  curieuses 
da  succès  consldérable  de  cette  Histoire  semi-romanesqne. 

(2)  Tello  est  la  liste  donneo,  sans  réfèrences,  par  Gbouqaet,  dans  une  note  de 
son  article  Rameau,  dans  le  Bictionary  of  muMC  and  musieians^  de  GroTe, 
t.  Ili,  p.  69. 
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D'en  soient  pas  fournies,  la  moitié  seulement  de  ces  demeures  fort 
éloìgnées  Tune  de  Tautre  lui  constituerait  déjà  une  biographie  pas- 
sableroent  agìtée.  JeaDFraD90Ìs  Bameau,  fils  de  Claude,  véritable 
ayenturier,  se  Tante  dans  sa  Baméide  d'amr  fait  parler  de  lui,  soas 
le  rapport  musical,  en  Bourgogne,  à  Lyon,  à  Metz,  à  Nevers,  en 
Champagne,  et  jusqne  dans  les  Grisons  (1).  Les  noms  de  quelques-unes 
des  mémes  villes  reviennent,  on  le  voit,  dans  Ténumération  des  lieux 
simultanément  ou  successivement  habités  par  le  grand  Bameau,  par 
son  frère  et  par  son  neveu.  Il  est  cependant  difficile  de  croire  que 
la  place  d'organiste  de  la  cathódrale  de  Clermont  ait  pu,  comme  Font 
dit  Maret  et  ses  successeurs,  étre  cédée  à  Jean-Philippe  Bameau  par 
son  frère  Claude,  car  celui-ci  ne  quitta  pas  Dijon  depuis  son  marìage, 
vers  le  commencement  de  Tannée  1715,  jusqu'à  une  epoque  poste- 
riure  à  Tinstallation  de  Jean-Philippe  à  Clermont  (2). 

Les  orgues  de  la  cathédrale  de  Clermont-Ferrand,  que  Bameau 
avait  déjà  touchées  de  1702  à  1705  environ,  étaient  placées  depuis 
Tan  1370  au-dessus  du  portail  septentrional  de  Téglise,  où  elles  de- 
meurèrent  jusqu'à  1744,  pour  étre  alors  transportées  au  lieu  qu'elles 
occupent  actuellement,  au  bas  de  la  nef  (3).  L'évéque  titulaire  du 
siège  de*  Clermont  était,  depuis  le  7  novembre  1717,  Jean-Baptiste 
Massillon:  mais  il  ne  prit  possession  qu'en  1719,  —  Tannée  méme 
oti  il  précha  son  célèbre  Petit  Garéme^  à  la  cour,  et  où  il  fut  re9U 
membro  de  l'Académie  fran^aise.  Pendant  son  épiscopat  de  vingt-trois 
années,  il  ne  s'éloigna  qu'une  fois  de  son  diocèse,  en  1721,  pour 
aller  prononcer  à  Saint-Denis  l'oraison  funebre  de  Madame,  du- 
chesse d'Orléans,  mère  du  Bégent  (4).  Il  présidait,  par  conséquent, 
les  offices  de  la  cathédrale  de  Clermont  à  l'epoque  où  Bameau  en 
touchait  les  orgues,  et  ce  serait  en  sa  présence  qu'aurait  eu  lieu  la 
scène  contèe  par  Maret  et  rapportée  dans  notre  premier  chapitre,  si 
malgré  tout  Fon  persistait  à  la  tenir  pour  vraìsemblable,  et  à  lui 
donner  pour  date  l'année  1722. 


(1)  La  Baméide,  p.  8. 

(2)  Àrch.  comm.  de  Dijon,  L  274,  279,  720,  et  F  19.  —  Arch.  départ.  de  la 
Còte  d'Or,  C  3694. 

(3)  Ambr.  Tardieu,  Hist  de  la  vOU  de  Cìemumt-Ferrand,  t,  I,  p.  237. 

(4)  Tardieu,  oavr.   cité,  t.  I,   p.  199.  —  A.  Michel,   T Ancienne   Auvergne 
et  le  Velay,  t  II,  p.  439. 
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De  quelque  fa^OD  d'ailleurs  que  Jean-Philippe  Bameau  se  soit 
libere  de  ses  engagements  à  Clermont,  il  est  certain  qu'il  arriya 
directement  de  cette  ville  à  Paris,  sans  étape  intermédiaire,  et  que 
ce  définitif  changement  de  residence  s'accomplit  après  Timpressìon 
de  son  Traiié  de  Tharmonie.  Cet  oiivrage,  qui  parut  avec  le  mille* 
sime  M.DCC.XXII.  portait  au  titre:  «  par  M.  Rameau,  organiste  de 
la  Cathédrale  de  Clermont  en  Àuvergne  »,  et  contenait  dans  la  pré- 
face  et  dans  les  pages  supplémentaires  ajoutées  à  la  fin  pour  les 
errata,  deux  passages  établissant  que  Tauteur  n'était  pas  encore  arrÌTé 
à  Paris  lorsque  s'était  acbevée  chez  Ballard  Timpression  de  la  partie 
principale  du  volume  (1).  La  présence  d'un  compte-rendu  de  cet  ouvrage 
dans  les  Mémoires  de  Trévoux  des  mois  d'octobre  et  de  novembre  1722 
permet  d'autre  part  de  fixer  avant  Tautomne  de  cette  année  le  moment 
de  la  mise  en  vente  du  Trmté. 

Le  titre  longuement  motivé  que  Rameau  avait  place  en  téte  de 
son  ouvrage,  en  indiquait  les  grandes  divisions: 

*TRArr£  I  DE  I  L*HÀRMONiE  |  Boduite  à  ses  Principes  naturels  |  Di 
visÉ  EN  QUATRE  LivKES.  |  LiTRE  L  Du  rapport  des  Baisons  db  Pro- 
portions  Har-  \  moniques.  \  LrvRE  IL  De  la  nature  &  dela  propriété 
des  Accorda,  \  Et  de  tout  ce  qui  peut  servir  à  renare  une  \  Mu- 
sique  parfaiie.  \  Livre  III.  Principes  de  Composition.  \  Livre  IV. 
Principes  d' Accompagnement  \  Par  Monsieur  Bameau,  Organiste  de 
la  Cathédrale  |  de  Clermont  en  Àuvergne.  |  De  l'imprimerie  |  De 
Jean-Baptiste-Christophe  Ballard,  Seul  I  Imprimeur  du  Boy  poar 
la  Musique.  A  Paris,  me  Saint  Jean  |  de  Beauvais,  au  Mont-Par- 
nasse.  |  M.DCC.XXII.  |  Avec  privilege  du  rot  (2). 

On  sait  que  ce  Traité,  premier  fruit  des  recherches  et  des  mèdi- 
tations  théoriques  de  Bameau,  fut  suivi  d'autres  et  nombreux  écrits 
échelonnés  à  des  distances  diverses  d'années  dans  tonte  sa  vie,   et 


(1)  Rameau,  Tratte  de  Tharmonie^  préface,  p.  xxiij  ;  «  Gomme  il  ne  m'a  pas 

été  possible,  pour  satisfaire  à  mon  Emploj,  de  voir  imprimer  cet  oavrage ». 

Supplément,  p.  17  :   e  L^aatear  n*ayant  pas  été  présent  pendant  Timpression  de 
ce  livre...  » . 

(2)  Le  volarne  comprend  4  ff.  n.  cb.,  xxiv-432  p.  et  nn  snpplément  de  18  p. 
Des  exeraplaires  en  sont  conservés  dans  toates  les  grandes  bibliothèqnes.  Une 
copie  abrégée,  en  71  ff.  de  moyen  format,  sui  vis  de  5  ff.  d'ex  trai  ts  da  Code  de 
musiqtte  pratiqu€{ìlQO),  existe  à  la  Bibliothòqae  Nationale  de  Paris  (ms.  fr.  12356). 
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dont  la  réunion  seule  permet  de  connaitre  en  entier  le  «  Système 
de  Bameau  ».  Od  sait  aussì  que  l'essence  des  prìncìpaux  de  ces  écrits 
souvent  diffus  et  parfois  contradictoìres,  fut  rassemblée  et  divulguée 
par  d'Alembert  en  un  petit  volume  de  forme  si  complète,  si  concise 
et  si  claire,  que  de  nos  jours  des  théoriciens  de  profession  s'en  con- 
tentent  pour  étudìer  et  jager  commodément  les  doctrines  du  grand 
maitre  fraD9aìs  (1).  Le  cadre  que  nous  nous  sommes  trace  poar  le 
présent  essai,  et  dont  nous  avons  fixé  la  limite  à  la  représentation 
du  premier  opera  de  Bameau,  ne  comporte  nullement  un  examen 
general  de  son  système,  mais  nous  oblige  au  contraire  à  séparer  le 
Traiié  de  Vharmonie  des  ouvrages  postérieurs  qui  en  furent  le  com- 
plément  et  le  correctif,  pour  tenter  seulement  de  nous  représenter 
l'état  des  connaissances  et  des  idées  du  musicien  à  l'epoque  de  la 
rédaction  de  ce  volume. 

«  Le  silence  d'une  ville  placée  dans  un  pays  de  montagnes,  où  les 
Communications  étaient  difficiles,  devait,  a  dit  Fétis,  étre  favorable 
aux  méditations  de  Bameau  >  (2).  Peut-étre  Tisolement  de  Clermont, 
chef-lieu  d'une  généralité,  n'était-il  pas  à  beaucoup  près  si  absolu. 
Nous  ne  devons  en  tous  cas  point  oublier  qu'avant  de  s'y  fixer,  le 
jeune  organiste  avait  vécu  dans  plusieurs  grandes  villes  de  Franco, 
et  que,  de  son  séjour  à  Paris  vers  1706,  il  avait  dù  emporter  quelque 
notion  des  opìnions  et  des  débats  de  l'epoque.  Si  absorbé  qu'un  ar- 
tiste soit  dans  la  profession  à  laquelle  il  doit  ses  moyens  d'existence, 
et  si  éloigné  qu'il  se  trouve  géographiquement  du  plus  grand  centro 
ìntellectuel  de  son  pays,  il  ne  peut  échapper  au  contrecoup  du  mou- 
vement  invincible  et  ininterrompu  qui  transforme  et  renouvelle  de 
siede  en  siede  les  diverses  expressions  de  la  pensée  humaine.  Pré- 
cisément  dans  le  temps  où  Bameau  fréquentait  à  Paris  les  le9ons 
de  Marchand,  le  règne  des    «géomètres»   commen9ait  à  s'établir 


(1)  La  première  édition  du  livre  de  d'Alembert  parut  sans  nom  d'aateur  :  ^2^- 
menta  de  musiquCy  ihéorique  et  pratique,  sutoant  les  principes  de  M.  RameaUf 
éciaircis,  développés  et  simpUfiés,  Paris,  1752,  in-8<',  de  xvi-171  p.  On  le  réim- 
prima  à  Lyon  et  Paris,  en  1759,  puis,  ayec  le  nom  de  d'Alembert,  à  Lyon,  en 
1762,  1766,  1772  et  1779.  Sa  tradaction  en  langne  allemande,  par  Marpurg, 
parai  à  Leipzig  en  1757. 

(2)  Fétis,  Biogr.  des  mt/s.,  t.  Vili,  p.  168. 
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dans  la  philosophie  et  la  littératore  fran9aises,  ponr  assujettìr  bientdt 
à  son  influence  tous  les  domaines  de  l'étude  et  jusqu'aux  conversa- 
tions  des  salons  et  des  cafés.  Fontenelle,  qui  s'était  fait  en  qaelqne 
sorte  le  héraut  de  cette  nonyelle  puissance,  en  avait  proclamé  les 
revendìcatìons  dans  la  préface  d*un  yolume  de  Mémoires  de  l'Àca- 
démie  des  Sciences:  <  L'esprit  géométriqne  n'est  pas  si  attaché  à  la 
geometrie  qu'il  n'en  pnisse  étre  tire  et  transporté  à  d'autres  con- 
naissances.  Un  ouyrage  de  morale,  de  politique,  de  critique,  pent-étre 
méme  d'éloqnence,  en  sera  plus  beau,  toutes  choses  égales  d'ailleurs, 
s'il  est  fait  de  main  de  geometre  >  (1).  Un  autre  membro  de  la  sa- 
Tante  Académie  exprimait,  avec  une  infatuation  naive,  le  regret 

<  que  les  langues  n'eussent  pas  été  faites  par  les  philosophes,  par- 
co qu'il  eùt  été  beaucoup  plus  aisé  de  les  apprendre  >  (2).  Les  droits 
de  la  raison,  appuyés  sur  Tobservation  des  phénomènes  naturels, 
invoqués  «  jusqu'à  la  satiété  >,  poussés  de  toutes  parts  à  rextréme, 
n'allaient  pas  tarder  à  faire  naitre,  sous  le  couvert  de  la  science, 

<  le  paradoxe,  qui  est  une  ignorance,  et  la  déclamation,  qui  est  le 
langage  du  paradoxe  >  (3). 

Ces  nouvelles  doctrines,  encore  incomplètement  formulées,  mais  qui 
étaient  répandues  à  Tétat  ambiant  dans  Tatmosphère  de  la  Franco, 
fiirent  les  conductrìces  de  la  pensée  de  Rameau  dans  une  direction 
que  n'avaient  pas  encore  suivie  les  musiciens  de  son  temps.  Tonte 
la  préface  de  son  Tratte  Tindique:  «  Quelque  progrès,  dit-il,  que  la 
musique  ait  fait  jusqu'à  nous,  il  semble  que  l'esprit  ait  été  moins 
curieux  d'en  approfondir  les  véritables  principes,  à  mesure  que  l'oreille 
est  devenue  sensible  aux  merveilleux  effets  de  cet  Art  De  sorte 
qu'on  peut  dire,  que  la  raison  y  a  perdu  de  ses  droits,  tandis  que 
l'expérience  s'y  est  acquis  quelque  autorité  ».  Il  regrette  que  les  mu- 
siciens moderiies,  <  c'est-à-dire  depuis  Zarlino  >,  ne  se  soient  pas  ap- 
pliqués,  comme  les  Anciens,  «  à  rendre  raison  de  ce  qu'ils  pratiquent... 
C'est  principalement  pour  ranimer  cette  noble  émulation  qui  regnoit 


(1)  Ce  fragment  a  été  cìté  par  M.  Bninetière,  dans  le  beau  chapitre  de  sea 
Etudez  critiques  sur  Vhisioire  de  la  UUérature  frangaise  (5*  sèrie»  p.  2i3}  in- 
titnlé:  €  la  Formation  de  Tidée  de  progrès  aa  XYIII'  siècle  ». 

(2)  Hist,  de  VAcad.  des  Sciences,  année  1701,  p.  136. 

(3)  Ernest  Bersot,  Etudes  sur  le  XVIII*  siècle  ;  étnde  generale,  p.  151. 
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antrefois,  que  j'ai  hazardé  de  faire  part  au  public  de  mes  nonvelles 
recherches  dans  un  Art  auquel  je  tftche  de  donner  toute  la  simplicité 
qui  lui  est  naturelle,  afin  que  l'esprit  en  coD90ÌTe  les  proprietez,  aussi 
fiEicilement  que  Toreille  les  seni..  La  Musique  est  une  science  qui 
doit  avoir  des  regles  certaines;  ces  regles  doivent  6tre  tirées  d'un 
principe  éyident,  et  ce  principe  ne  peut  gueres  nous  étre  connu  sans 
le  secours  des  Mathematiques...  >  (1).  Dès  la  première  ligne  du  cha- 
pitre  initial,  il  choisit  pour  definir  son  art,  au  lieu  d'une  des  for- 
mules  chères  aux  praticiens,  —  «la  musique  est  l'art  de  bien 
chanter  >,  ou:  <  la  musique  est  l'art  de  combiner  les  sons  d'une 
manière  agréable  à  l'oreille  >,  —  celle  tout  abstraite  des  physiciens, 
où  le  terme  art  est  remplacó  par  le  terme  science:  <  la  musique  est 
la  science  des  sons  ».  Bameau,  qui  la  trouve  entre  autres  chez 
Louise  (2),  la  complète  autrement  que  cet  auteur,en  ajoutant:  «  par 
conséquent  le  son  est  le  principal  objet  de  la  musique  >. 

Tout  le  premier  livre  du  Traité  de  rharmonie  est  dono  le  fruit 
des  laborieux  efforts  accomplis  par  Bameau  pour  se  rendre  maitre  de 
cotte  <  science  des  sons  >,  que  dans  les  livres  suivants  il  se  donnera 
pour  tàcbe  d'associer  à  la  pratique  de  son  art,  en  la  prenant  poi^r 
base  directe  d'une  doctrine  nouvelle  des  accords  et  de  la  composition. 
Malgró  toute  l'insuffisance  et  les  imperfections  du  système,  le  fait 
Seul  d'une  telle  conception  reste  l'immense  mèrito  de  Bameau  dans 
le  domaine  de  la  tbéorie  musicale,  et  ce  ménte,  reconnu  aussi  bien 
par  led  écrivains  qui  se  sont  écartés  de  ses  doctrines  que  par  ceux 
qui  s'y  étaient  d'abord  conformés,  est  reste  au  jugement  de  l'histoire 
une  des  manifestations  les  plus  éclatantes  de  son  genie,  un  de  ses 
plus  beaux  titres  de  gioire  (3). 


(1)  Kamkau,  Traité  de  Tharmonie,  préface. 

(2)  LouLiÉ,  Elemento  de  m%k8ique^  1696,  p.  43  :  e  La  mnrique  est  la  science 
des  sons,  cornine  rarithmétìqae  est  la  science  des  nombres  » . 

(8)  Yojez  principalement  Fétis,  TrcM  de  la  théorie  et  de  la  pratique  de 
Tharmonie,  livre  IV  (10«  édit,  p.  201  et  saiv.)-  —  Helkholtz,  Die  Lehre  der 
Tonempfindungen,  II  Theil  (trad.  fr.  par  Gnéronlt,  Théorie  phymologique  de 
la  mueique^  Paris,  1868,  in-8»,  p.  299  et  sni?.,  et  406).  —  L.  Busslkr,  Ein 
Wink  Bameau* 8  fUr  die  ersten  Tuirmanischen  Uhungen,  dans  VAUgemeine  mu- 
sikalisehe  Zeitung,  de  Leipzig,  nouv.  sèrie,  4«  année,  1869,  n<>  4.  —  Ch.  Hekry, 
La  théorie  de  Bameau  sur  la  mmique^  Paris,  1887,  in-4o,de  15  pp.  —  Hugo 
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A  quelles  sources  le  jeane  organiste  avaìt-il  puisé  les  éléments  de 
SOD  travail?  Sans  contenir  nulle  part  une  véritable  bibliographìe  des 
autears  consultés,  le  texte  cu  les  notes  da  Traité  de  rharmonie  font 
mention  d'une  dizaìne  d'ouvrages  cités  tantOt  pour  se  réclamer  d'eoi, 
tantdt,  et  plus  fréquemment,  pour  les  attaquer  et  faire  valoir  à  Ten- 
contre  de  leurs  préceptes  de  nouvelles  démonstrations.  Quelques-uns 
étaient  de  vieux  li?res,  que  feuilletaient  peut-étre  encore  un  petit 
nombre  de  savants,  mais  que  n'ouvraient  plus  jams^is  les  artìstes,  et 
à  l'étude  desquels  Bameau  s'était  acharné,  rassemblant  pour  les  com- 
prendre  tout  ce  qu'il  avait  apprìs  de  mathématiques  et  de  latin  chez 
les  Jésuites  de  DijoD,  et  d'italien  à  Milan. 

Les  auteurs  grecs,  si  longtemps  regardés  comme  les  pères  nourrì- 
ciers  de  toutes  les  sciences,  mais  que  les  lacunes  de  son  éducation 
classique  ne  lui  permettaient  pas  de  lire  dans  leur  langue,  lui  four- 
nirent  seulement  par  l'intermédiaire  de  Zarlino  et  de  Mersenne,  les 
calculs  de  la  mesure  des  intervalles.  Bameau  ne  nomme  guère,  en 
passant  et  de  seconde  main,  que  Platon  et  Aristote,  et  l'on  reconnait 
assez  bien  en  lui  Thomme  du  XVIII®  siede,  en  le  voyant  n'accepter 
4'eax  que  des  chiffres  absolus  et  n'accorder  qu'une  incrédulité  polie 
aux  légendes  dans  lesquelles  s'était  cristallisée  la  reconnaissance 
des  peuples  pour  Tart  et  les  artistes,  et  qu'avaient  infatigablement 
répétées  les  poètes  et  les  musiciens.  <  C'est  icy,  dit-il  en  parlant  de 
la  melodie,  c'est  icy  où  il  semble  que  les  Anciens  l'emportent,  si 
nous  deirons  les  en  croire;  celuy-ci  par  sa  Melodie  fit  pleurer  Misse; 
celuy-là  obligea  Alexandre  de  prendre  les  armes;  un  autre  rend  doux 
et  humain  un  jeune  homme  farieux.  Enfin  l'on  yoit  de  tous  cotez 
des  effets  surprenans  de  leur  Musique...  »  (1).  Et  il  se  b&te  de  se 
ranger  à  Favis  qu'a  exprimé  Zarlino  «  avec  beaucoup  de  raison  >,  à 
savoir  <  que  toutes  les  particularitez  provenaient  plus  du  discours 
énergique,  dont  la  force  s'augmentoit  par  la  manière  dont  ils  (les 
Anciens)  le  récitoient  en  chantant,  que  de  leur  seule  melodie  >. 

De  méme  qu'à  propos  des  fables  antiques  il  ajoutait  la  restrìction: 


RiEMANN,  Geschichte  der  Mu9ÌkÌheorie,   1898,  in-8*,  p.  453  et  saìv.  Nous  rap- 
pelons  cependant  qne  tous  ces  autears  parlent  da  système  de  Bameau  en  general, 
et  non  pas  de  son  seul  Traité  de  Tharmonie. 
(1)  Rameau,  Traité  de  Tharmonie,  p.  142. 
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«  si  nous  devoDS  les  en  croire  »,  de  méme,  en  étudiant  les  Istitutioni 
armoniche  de  Zarlino  dans  Tédition  de  1573(1),  il  ne  se  départ  point 
de  sa  propension  à  Texamen  et  à  la  critique,  il  ne  se  laisse  point 
imposer  par  la  science  profonde  et  la  grande  renommée  du  yieil 
antear  italien,  deyenu,  à  défaut  des  auteurs  grecs,  le  plus  ancien,  le 
plus  utile  et  le  plus  autorisé  de  ses  guides.  C'est  avec  une  visible 
arrìère-pensée  de  contradiction  qu*il  mentionne  le  titre  de  «  Prince 
des  musiciens  modernes  >,  maintenu  à  Zarlino  par  Brossard;  c'est 
avec  une  nuance  d'étonnement  qu'il  le  voit  rester  «  Toracle  de  quelques 
musiciens  »  (2).  L'incompatibilité  de  certaines  idées  de  Rameau  avec 
celles  de  Zarlino  provenait  d'ailleurs  en  partie  des  transformations 
accomplies  en  un  siècle  et  demi  dans  la  science  et  dans  Tart,  et  de 
Fignorance  complète  où  l'on  était  tombe,  vers  1720,  à  l'égard  des 
(Buvres  musieales  des  anciennes  écoles.  Lorsque  Tauteur  du  Traité 
de  Thannonie  critiquait  tarlino  de  n'avoir  pas  chiffré  ses  basses,  et 
de  s'étre  abstenu  de  marquer  le  demi-ton  <  aux  endroits  où  il  se  fait 
sentir  le  mieux  »  (3),  c*est  qu'il  ne  s'était  jamais  inquiète  d'apprendre 
depuig  combien  d'années  Fon  faisait  usage  de  «  l'accompagnement  », 
ni  à  quel  point  la  tonalité  du  XVI®  siècle  diflFérait  de  celle  du  XVIII®. 
Bameau  ne  pouvait  dono  emprunter  à  l'illustre  maitre  yénitien  que 
les  données  générales  et  les  règles  compatibles  avec  les  formes  nou- 
yelles  de  la  composition.  Musicien  de  genie,  mais  mathémiaticien  et 
logicien  peu  expórimenté,  il  sentait  très  bien  la  difficulté  d'acquérir, 
de  coordonner  et  d'exprimer  les  notions  scientifiques  dont  la  connexité 
ayec  son  art  le  préoccupait,  et  qu'il  deyinait  souvent  par  intuition, 
plutòt  qu'il  ne  réussissait  à  se  les  assimiler  par  l'expérience  ou  par 
la  complète  possession  des  auteurs.  Il  y  a  donc  un  peu  de  sévérité 
dans  le  reproche  que  le  moderne  historien  de  la  théorie  musicale 
lui  a  adressé,  d'ètre  passe  sans  s'y  arréter  à  coté  de  quelques-unes 


(1)  Ihid,^  préfaoe,  p.  xxiy.  Ce  petit  fait  expliqne  la  mépriso  de  Rameaa  à 
Tégard  de  Tordre  de  saocession  des  écrits  de  Zarlino  :  ne  connaissant  pas  Tódition 
de  1558  des  Istitutioni  armoniche,  il  croit  cet  oayrage  postériear  aax  Dimostra- 
Uoni  dn  méme  antear.  Cette  errenr  de  Rameaa  a  été  signalée  par  M.  Hugo 
Biemann,  Gesehichte  der  Musiktheorie,  p.  454,  en  note. 

(2)  Raheao,  Traité,  p.  18. 

(3)  Rakeau,  Traité,  pp.  55,  60,  147. 
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)s  de  Zarlino,  celle  notammeDt  da  «  dualisme 
ssaie  de  réfuter,  et  sur  laquelle  il  re?ient 
Bprises,  comme   «par  un  malaise  de  con- 

ttres  de  Bameau,  selon  l'ordre  chronologique, 

-*  Mersenne,  dont  les   contradictions  et  les 

fuère  avoìr  facilité  la  tàche  ardue  qu'il  s'était 

le  Mersenne  le  premier  Traité  de  Vhamumie 

umversecie^  impnme  en  1627  sous  le  pseudonyme  de  De  Sermes,  et 

le  volume  intituló  Harmonicorum  libri  Xlly  publié  en  1635  ;  —  de 

Descartes,  le  célèbre  Compendium,  ou  Abrégé  de  musiquej  redige 

en  1618,  publié  seulement  après  la  mort  de  l'auteur,  en  1650  sous 

sa  forme  latine,  en  1668  sous  sa  forme  fran9aise,  la  seule  que  connùt 

Bameau  (2). 

On  trouve  encore  dans  le  Traité  de  fharmcnie  une  mention  du 
P.  Pardies,  auteur  i'Eléments  de  geometrie  plusieurs  fois  réimpri- 
més  (3).  Mais,  chose  remarquable,  aucune  portion  de  Touvrage  de 
Bameau  ne  révèle  la  connaissance  des  découvertes  de  Sauveur,  —  le 
créateur  et  le  parraìn  de  VAcoustiqtiey  —  découvertes  capitales,  dont 
la  publication  dans  les  recueils  annuels  de  TAcadémie  des  Sciences 
avait  cependant  commencé  avant  l'epoque  où  le  jeune  organiste  bour- 
guignon  était  pour  la  première  fois  venu  babiter  Paris. 

Pour  la  partie  plus  directement  pratique  de  son  travail,  c'est-à-dire 
pour  les  livres  II  et  III,  où  il  traitait  des  accords  et  de  la  compo- 
sition,  Bameau  n'avait  trouvé  à  consulter,  après  Zarlino,  qu'un  petit 
norobre  d'auteurs  fran9ais,  ayant,  à  une  epoque  beaucoup  plus  rap- 
prochée  de  lui,  efSeuré  les  memes  matières.  C'étaient  Micbel  L'Affilard, 
dont  les  Principes  très   faciles  pour  bien  apprendre  la  musique 


(1)  Rameau,  Traité,  p.  18.  —  Riemann,  oavr.  cité,  p.  455.  —  Cette  próoc- 
capation  de  Rameau  se  faìt  joar  dans  ses  oavrages  posténears. 

(2)  L'emploi  presqae  nul  qae  Bameau  &it  des  antears  latins  confinne  ample- 
ment  ce  qui  a  été  dit  de  rinsaffìsance  de  son  éducation  littéraire. 

(3)  Les  Eléments  de  geometrie  du  R.  P.  Pardies,  Jésuite,  ayaient  été  imprìmés 
en  fran9ais  en  1671.  IIs  furent  tradnits  en  latin  en  1685  et  reparnrent  plariears 
fois  dans  Vune  et  Tautre  langue,  soit  isolément,  soit  dans  le  recneil  des  (Eutire» 
de  ce  matbématicien. 
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jooìssaient  d'une  grande  vogue(l);  —  Etienne  Loulié,  qni  s'était 
surtoat  distingue  par  Tinvention  d'un  pendule,  ou  «  chronomètre  >, 
propre  à  mesurer  les  temps  dans  l'exécution  musicale  (2);  —  Masson, 
qui  avait  donne  sous  un  titre  ambitieux,  un  simple  abrégé  de  la 
cotnposition  (3);  —  Frère,  premier  auteur  d'un  livre  special  sur  la 
transposition  (4);  —  et  enfin  Sebastian  de  Brossard,  dont  le  JDic- 
Uonnaire  de  Musique  oSrait,  sous  la  forme  sèche  et  succincte  d'un 
recueil  de  définitions,  le  résumé  des  usages  musicaux,  aux  environs 
de  l'an  1700  (5). 

A.ucune  étude  des  oBuvres  musicales  autérieures  aux  siennes  propres 
ou  à  celles  de  ses  contemporains  immédiats  ne  yenait  s'ajouter  chez 
Bameau  à  la  lecture  des  livres  de  théorìe.  Quoique  Fon  eùt  assistè 
récemment  à  un  subit  éyeil  de  la  scieuce  historique,  personne  ne 
songeait  à  en  appliquer  les  méthodes  en  matière  musicale.  Il  semblait 
que  l'art  de  la  composition  fùt  trop  jeune  pour  posseder  un  passe. 
Les  Yolumes  imprimés  ou  manuscrits  qui  renfermaient  les  motets  et 
les  cbansons  à  plusieurs  yoìx  de  l'école  du  contrepoint  vocal,  et  ceux 
mémes  oti  se  trouvaient  réunies  les  oeuvres  beaucoup  moins  anciennes 
de  l'école  de  la  basse  continue,  étaient  relégués  sur  les  rayons  les 
plus  poussiéreux  des  bibliothèques,  ou  jetés  aux  mains  des  <  beur- 
rières  >  qui  en  roulaient  les  pages  en  comets.  Les  rares  bibliopbiles 
qui  songeaient  à  les  collectionner  n'en  faisaient,  comme  Brossard, 
qu'un  usage  de  pure  curiosité,  et  n'en  comprenaient  plus  ni  le  sens, 


(1)  Les  Prineipes  de  L'Affilard  dataient  de  1691  et  avaient  étó  róimprimós 
en  1702,  1705,  1707  et  1710. 

(2)  EUmenta  ou  principea  de  musique,  mts  dans  un  nouveì  ordre  irès  cìair, 
très  facile  et  très  court  et  divises  en  trois  parties,,.  uvee  Vestampe,  la  descrip- 
Hon  et  Vusage  du  chronomètre...  par  M,  Loulié...  Paris,  Bailard,   1696,  in-S**. 

(3)  Nouveau  traité  des  règìes  pour  la  composition  de  la  musique...  par 
M.  Masson,  Paris,  Ballard,  1694,  in-4<'.  Une  deaxième  et  une  troisiòme  éditions 
parnrent  en  1699  et  en  1705. 

(4)  TrampoaiUons  de  musique  réduites  au  naturai  par  le  seeours  de  la  modu- 
lation...  par  M.  Frìrb,  Paris,  Ballard,  1706,  in-d».  Deux  antres  éditions  farent 
mises  en  vente,  à  Amsterdam,  par  Etienne  Roger,  en  1710,  et  à  Paris,  par 
Ballard,  en  1715. 

(5)  Le  Dictionnaire  de  musique  de  Brossard  avait  parn  à  Paris,  chez  Ballard, 
en  1703,  dans  le  format  in-folio.  Le  libraire  Etienne  Roger,  d* Amsterdam,  en  fit 
dans  les  années  sniYantes  plasienrs  éditions  on  tirages,  dans  le  format  in*8<*. 
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ni  meme  la  notation.  Tout,  dans  ces  beaux  poèmes  sonores  pour 
loDgtemps  endormis,  eùt  semblé  alors  <  gothique  >,  c'est-à-dire,  dans 
le  langage  des  <  philosophes  »,  ridicule  ou  barbare. 

L'esprit  donc  naturellement  fermò  à  la  connaissaDce  des  musiques 
anciennes,  Bameau  ne  se  tronvait  guère  moins  étranger  à  la  signi- 
fication  Téritable  da  chant  grégorien,  dont  sa  profession  d'organista 
semblaìt  lui  avoir  impose  la  culture,  mais  que  la  routine  des  chantres, 
les  innovations  des  liturgistes  et  les  profanations  du  «  plaincbant 
musical  »,  ne  lui  présentaient  plus  que  sous  des  formes  abàtardies. 
Au  lieu  d'en  sentir  la  beante  particulière,  d'en  respecter  la  sainte 
antiquité,  il  en  souhaitait  ayec  ardeur,  et  pour  des  motifs  presqne 
personnels,  la  mine  complète,  par  une  róforme  tonale  dont  il  déploraìt 
seulement  la  difficulté  matérielle,  car  elle  eùt  seule,  à  son  gre,  permis 
aux  compositeurs  de  <  déployer  leur  genie  »  commodément  et  libre* 
ment,  dans  la  musique  religieuse.  C'est  à  propos  de  Zarlino  qu'U 
émet  cotte  proposition  curieuse  à  rencontrer  sous  la  piume  d'un  ar- 
tiste attaché,  dans  le  moment  méme,  au  service  d'une  églìse>  mais 
dès  lors  fortement  imbu  des  préjugés  de  son  siècle.  Zarlino,  écrit-il, 
a  eu  «  trop  de  condescendance  pour  des  choses  auxquelles  il  étoit 
comme   force  de  se  conformer,  je  veux   parler  du  plaincbant  de 
rÉglise,  qui  subsistoit  bien  longtemps  avant  luy,  et  qu'il  est  bien 
difficile  de  réformer,  par  rapport  à  l'usage  ou  à  la  depense,  quoiqu'il 
ne  convienne  à  l'harmonie  que  dans  les  tons  conformes  au  systeme 
parfait.  Aussi  ne  voyons-nous  que  des  gens  sans  goùt,  pleins  des 
Begles  de  ces  Ancìens,  dont  le  Trai  sens  leur  est  inconnu,  qui  s'at< 
tachent  vainement  à  former  une  bonne  et  agreable  harmonie  sur  ces 
sortes  de  chants.  Ce  devroit  étre  cependant  le  sujet  de  nos  veilles 
et  de  nos  travaux,  la  Musique  n'étant   fai  te  que  pour  chanter  les 
louanges  de  Dieu.  Quel  désagrément  pour  un  homme  rempli  de  cotte 
vérité,  de  ne  pouvoir  déployer  son  genie  sur  un  si  grand  sujet;  il 
peut  bien  entasser  des  Accords  sur  ces  Chants,  et  procéder  sans  faate 
jusqu'à  la  fin;  mais  il  y  a  bien  de  la  dìfference  d'une  Musique  saas 
fante  à  une  Musique  parfaite.  Ces  Anciens,   trop  esclaves  de  leurs 
premieres  decouvertes,  composerent  tous  ces  Chants  d'une  Melodie 
que  leur  foumissoit  le  systeme  parfait,  et  finirent  par  où  ils  devoient 
commencer,  c'est-à-dire  qu'ils  établirent  les  Begles  de  l'Harmonie  sur 
cette  Melodie,  au  lieu  de  commencer  par  celle  qui  se  presentoit  la 
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premiere,  qui  est  rUarmonie  (comme  la  division  de  la  corde  nous 
le  prouve)  et  d'etablir  sur  elle  les  Begles  de  la  Melodie,  dont  on 
formeroit  méme  un  Chant  plus  facile  et  plus  coulant  que  celui  qui 
subsiste  aujourd'bui  dans  nos  Temples.  Leur  aveuglement  se  découvre 
encore  dans  la  difference  qu'ils  ont  faite  des  Modes  autbentiques,  ou 
principaux,  aux  plagaux  ou  collatéraux,  etc.  v'(l). 

Bameau  ne  se  déclaraìt  le  disciple  d'aucun  de  ses  prédécesseurs, 
et  ses  doctrines  lui  appartenaient  en  propre.  Elles  reposaient  sur  un 
petit  nombre  de  principes  dès  lors  nettement  fixés  dans  son  esprit  et 
d'où,  dans  un  ordre  parfois  arbitraire,  il  s'attachait  à  faire  découler 
tous  les  développements  d'une  théorie  complMe  de  rharmonie.  Pre- 
nant  pour  base  de  tout  son  edifico  <  le  corps  sonore  »,  tei  qu'il  pouvait 
Tobserver  dans  «  la  nature  >,  c'est-àdire  la  corde  diyisée  et  subdi- 
?isée  d'après  une  progression  régulìère,  de  fafon  à  produire  des  in- 
tervalles  aisément  perceptibles  par  le  seul  moyen  de  Toreille,  Bameau 
affirmait  avec  Descartes  que  toutes  les  consonances  étaient  contenues 
dans  les  six  premiers  nombres,  que  Tordre  de  leur  origine  et  de 
leur  perfection  se  trouvait  déterminé  par  celui  méme  de  ces  nombres, 
et  que  toutes  les  parties  (ou  divisions)  de  la  corde  provenant  de  sa 
totalité,  tous  les  sons  rendus  par  cette  corde  divisée  se  trouvaient 
engendrés  par  le  premier  son,  «  principe  et  fondement  >  de  tonte 
rbarmonie  :  <  Bien  de  plus  simple,  ni  de  plus  familier  que  la  pro- 
gression naturelle  des  nombres;...  rien  de  plus  précis  que  toutes  les 
propriétés  de  Tharmonie  qui  se  trouyent  renfermées  dans  le  nombre 
senaire  >  (2).  Puis,  rompant  hardiment  avec  les  traditions  ref  ues,  il 
posait  en  principe  qu'  «  il  n'y  a  dans  lliarmonie  que  deux  accords, 
qui  sont  le  parfait  et  celui  de  la  septième  »  (8),  ce  demier  étant 
lui-mème  constitué  par  Taddition  d'une  tierce  mineure  à  Taccord 
parfait  majeur.  <  L'expérience,  disait-il,  nous  offre  un  grand  nombre 
d'accords  susceptibles  d'une  diversité  à  l'infini,  oti  nous  nous  égarerons 
toujours,  si  nous  n'en  cherchons  le  principe  dans  une  autre  cause;  elle 
séme  partout  des  doutes...  La  raison,  au  contraire,  ne  nous  met  sous 
les  yeux  qu'un  seul  accord  >  (4). 


(1)  Rambau,  Traile  de  Tharmonie,  p.  147. 

(2)  Ibid,,  p.  21. 

(3)  JWd.,  pp.  13.  37,  45. 

(4)  Ibid.,  p.  126. 
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De  cette  affirmation  très  noayelle,  Bameau  déduisait  aussitòt  la 
théorie  da  Benversement,  qui  lui  appartient  tout  entière,  et  qn'il 
proclamait  «  le  noeud  de  toute  la  diyersité  dont  rharmonie  puidse 
participer»,  le  prìncipe  dont  la  connaissance  devait  suffire  pour 
€  venir  à  bout  des  plus  grandes  difQcultés  »  (1).  Il  en  poussait  Tap- 
plication  jusqu'à  rassimilation  des  deux  accorda,  majeur  et  mineur, 
disant:  «  L'accord  parfait  mineur  pourrait  étre  démontré  comme 
majeur,  puisqu'il  est  compose  de  méme,  et  qu'il  donne  par  son  ren- 
yersement  les  mSmes  accords  que  le  majeur  nous  a  donnés,  n'y  ayant 
de  différence  que  dans  la  disposition  des  tierces  dont  la  quinte  est 
formée  ;  la  tierce  qui  a  été  majeure  d'un  cdté  étant  mineure  de 
Tautre,  ainsi  des  sixtes  qui  en  proviennent  »  (2). 

On  doit  considérer  aussi  comme  deux  idées  nouvelles  à  cette  epoque 
et  par  conséquent  personnelles  à  Bameau,  celles  du  Cenire  hamKh 
nique  et  de  l'orìgine  de  la  melodie.  G'est  dans  le  chapitre  XIX  da 
second  livre  que  se  trouve  la  proposition  que  «  la  Melodie  provient 
de  THarmonie  »,  proposition  contraire  à  l'opinion  generale  du  temps, 
et  que  Bameau  soutient  par  ce  raisonnement:  «Il  semble  d'abord 
que  THarmonìe  provienne  de  la  Melodie,  en  ce  que  la  Melodie  que 
chaque  voix  produit,  devient  Harmonie  par  leur  union  ;  mais  il  a 
fallu  déterminer  auparavant  une  route  à  chacune  de  ces  voix,  pour 
qu'elles  pussent  s'accorder  ensemble.  Or  quelqu*ordre  de  Melodie  que 
Ton  observe  dans  chaque  partie  en  particulier,  elles  formerout  difiK- 
cilement  ensemble  une  benne  harmonie,  pour  ne  pas  dire  que  cela 
est  impossible,  si  cet  ordre  ne  leur  est  pas  diete  par  les  B^les  de 
r Harmonie»  (3).  La  définition  du  «Centro  harmonique»,  que 
M.  Biemann  appello  «  une  conquète  d'une  importance  extrème  pour 
la  théorìe  »  (4),  est  contenue  dans  le  chapitre  précédent  du  méme 
livre:  <  Le  principe  de  l'harmonie  ne  subsiste  pas  seulement  dans 
l'Accord  parfait,  dont  se  forme  colui  de  la  Septième;  mais  encore 
plus  précisément  dans  le  son  grave  de  ces  deux  accords,  qui  est,  pour 
ainsi  dire,  le  Cenire  harmonique  auquel  tous  les  autres  sons  doivent 


(1)  Rameau,  Tratte  de  Vhartnonie,  p.  10. 

(2)  Iòta.,  p.  36. 

(3)  Ibid.,  p.  188. 

(4)  RiEMANN,  Geschichte  der  MusiMheorie,  p.  459. 
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se  rapportar.  O'est  aussi  Fune  des  raiaons  pour  lesquelles  nous  avons 
era  devoir  établir  notre  système  sar  la  division  d'une  corde»  en  ce 
que  cette  corde  qui  nous  donn^  ce  son  grave,  est  le  prìncipe  de 
toutes  celles  qui  proviennent  de  sa  division;  de  méme  que  Tunité 
qu'oD  lui  compare  est  le  prìncipe  de  tous  les  nombres».  Luì-méme 
ravi  de  la  nouveauté  et  de  la  simplicité  de  ses  principes,  Bameau 
s'écrìait  avec  admiration  :  «  Quei,  tant  d'accords ,  tant  de  beaux 
Ghants,  cette  diversité  infinie,  ces  expressions  si  belles  et  sì  justes, 
ces  sentiments  si  bien  rendus,  tout  cela  provieni  de  deux  ou  trois 
intervalles  disposez  par  Tierces,  dont  le  prìncipe  subsiste  dans  un 
son  !  »  (1).  L'enthousiasme  excité  par  le  système  de  Bameau  était 
depuis  longtemps  refroidi,  lorsque  Fétis  entreprit  de  démontrer  ce 
qu'avaient  eu  d'excessif  et  de  défectuenx  les  conséquences  tirées  de 
cette  idée  première,  qui  avait  conduit  Tauteur  du  Traité  de  Thar- 
manie  à  «  considérer  tous  les  accords  comme  autant  de  faits  isolés  », 
et  à  €  écarter  les  règles  de  successions  et  de  résolutions  tonales  éta- 
blies  dans  les  anciens  traités  »  (2).  Farce  que,  dans  ce  jugement,  il 
isolait  les  oeuvres  théoriques  de  Rameau  des  oeuvres  musicales  du 
méme  temps,  Fétis  oubliait  que  cette  conception  nouvelle  de  la  doc- 
trine  de  Tharmonie  avait  été  dictée  à  son  inventeur  par  des  causes 
hìstorìques.  Bien  qu'il  ne  fit  littéralement  aucun  emprnnt  aux  par* 
titions  de  ses  contemporains,  qu'il  ne  prononfàt  mème  pas  le  nom 
de  leurs  auteurs,  et  qu'à  Texception  d'un  petit  nombre  de  formules 
tirées  du  traité  de  Masson,  il  semblàt  s'ètre  donne  pour  règie  im- 
muable  de  composer  lui-méme  tous  ses  exemples,  y  comprìs  les 
canons  et  le  motet  Laboraviy  donne,  à  la  fin  du  livre  III,  comme  un 
modèle  de  science  (3),  Bameau  ne  pouvait  s'étre  inspiré  que  des  tra- 
dìtions  très  récentes  du  style  de  l'opera  fran9ais,  telles  que  LuUy 
les  avait  établies,  et  telles  que  ses  imitateurs  les  avaient  transportées 
dans  tous  les  genres  de  composition  sacrée  et  profane. 


(1)  Rameau,  Traité  de  Tharmonie,  p.  123. 

(2)  Fétis,  Traité  eompUt  de  la  théorie  et  de  la  pratique  de  Tharmoniey 
IO*  édit,  1872,  p.  206.  —  Cette  partie  da  Traité  de  Fétis  est  un  remaniement  de 
son  Esquiste  d'une  histoire  de  TAarmonte,  publiée  en  1840.  La  première  édition 
da   Traité  parnt  en  1844. 

(3)  Rameau,  Traité  de  Vìiormome,  pp.  841  et  soiv.,  859  et  saiy. 
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Pour  écrìre  des  «  récìts  »  ou  airs  à  voix  seule,  accompagnés  de 
la  basse  continue,  des  choBurs  de  voix  et  d' instruments  dont  1^ 
quatre  oa  cinq  parties  marchaient  le  plus  sonvent  note  contre  note 
sous  le  jong  ìmpérienx  d'une  mesnre  symétrìqne,  la  grande  affiiire 
n'était  plus,  comme  au  XYI^  siècle,  de  concìlìer  des  mélodies  distinctes, 
de  diviser  et  de  développer  des  thèmes,  d'enlacer  des  ìmìtations  et 
des  réponses,  mais  d'élever  autour  du  chant  donne  une  solide  mu- 
raille  d'accords  pleins  et  réguliers.  Le  «  contrepoìnt  »  avait  £ut 
place  à  r«  harmonie  »  :  et  le  rdle  prépondérant  que  tenait  désormais 
€  Taccompagnement  »  dans  l'éducatìon  et  dans  les  habitudes  de  tous 
les  musiciens,  professionnels  ou  amateurs,  expliquaìt  à  la  fois  Forien- 
tatìon  finale  des  tbéories  de  Bameau  vers  ce  cdté  tout  pratique  de 
sa  profession  d'organiste  et  de  clavecinìste,  Timportance  extrSme  quii 
attacha  à  sa  découverte  de  la  <  basse  fondamentale  »,  et  le  succès 
particulìer  de  cette  doctrìne,  qui  aux  yeux  de  ses  contemporains,  sembla 
se  détacher  en  lettres  de  feu  des  chapìtres  du  Traité  de  Vharmanie  où 
elle  était  longuement  exposée  (1). 

La  «  basse  fondamentale  »  différait  de  «  la  basse  continue  »  en  ce 
que  celle-ci,  dans  une  notation  sommaire,  cbii&ée  ou  non  cbifirée, 
dont  la  réalisatìon  était  laissée  au  talent  du  compositeur  ou  de  l'eié- 
cutant,  permettait  l'emploi  de  dessins  variés  et  d'accords  de  tonte 
espèce;  tandis  que  la  basse  fondamentale,  notée  ou  sous-entendue, 
composée  seulement  des  notes  radicales  du  ton,  ne  procédant  que  par 
ìntervalles  consonants,  ne  portant  sur  chacune  de  ses  notes  que  des 
accords  parfaìts  ou  de  septième,  s'assujettissant  à  la  mesure  pour  en 
marquer  <  le  premier  instant  »  (temps  fort),  représentait  dans  Tèdi- 
fice  barmonique  la  sèrie  visible  ou  cachée  des  piliers  que  rarchi- 
tecte  dispose  à  des  distances  fixes,  et  selon  les  lois  de  la  diyision 
de  Tespace  et  de  la  pesanteur  des  voùtes,  pour  supporter  toute  la 
construction. 

Comme  le  «  Bourgeois  gentilhomme  »  faisait,  en  pronon9ant  les 
moindres  paroles,  de  la  prose  sans  le  savoir,  les  clavecinistes  et  les 
accompagnateurs  employaient  tous,  sans  s'en  douter,  la  basse  fonda- 
mentale. Beaucoup  d'entro  eux  furent  enchantés  de  pouvoir  baptiser 


(1)  Rameau,  Tratte  de  VJiarmonief  pp.  125  et  suiv.,  185  et  buìv. 
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d'un  nom  scientifique  le  procède  qu'ìls  appliquaient  instìnctivement, 
et  Bameau,  qui  révaìt  avant  tout  de  «  satisfaire  la  raìson  sur  la  mu- 
sique  »,  s'échauffa  sur  sa  découverte  au  point  de  Tappeler  avec  em- 
phase  €  le  grand  noeud  de  la  composition  »  (1). 

Farmi  les  innoyations  de  fait  ou  de  nom  qui  se  remarquent  encore 
en  grand  nombre  dans  le  Traile  de  Fharmanie,  l'on  ne  doit  pas 
omettre  de  mentionner  la  construction  de  la  gamme  mineure,  dif- 
ferente en  montant  et  en  descendant  {Ré,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  8i^ 
Ut  dièse,  ré^  —  réy  Ut,  Si  hémol.  La,  Sol,  Fa,  Mi,  Ré\  que 
Bameau  note  et  explique  dans  le  chapitre  XXII  de  son  troisième 
livre  (2),  et  qui,  ne  se  trouvant  formulée  dans  aucun  ouvrage  ante- 
rieur,  fut  reconnue  pour  «  gamme  fran9ai8e  »  par  T  écrivain  al- 
lemand  Mizler,  dès  1739  (3),  et  plus  tard  appelée  «  gamme  de 
Bameau  »  (4). 

L'esprit  investigateur  de  Torganìste  de  Glermont  se  portait  avec 
la  méme  acuite  critique  et  novatrice  sur  les  petits  détails  de  son 
art.  On  le  voit  entre  autres  choses  proposer  une  simplification  des 
signes  de  mesure,  par  l'emploi  unique  des  seuls  chifl^es  à,  3  ou  2, 
précédés  d'une  note  indiquant  la  valeur  choisie  pour  représenter 
l'unite  de  temps:  une  noire  placée  avant  la  clef,  et  le  chiffre  4  pose 
après  la  clef,  signifiaient  dono  la  mesure  à  quatre  temps  composée 
de  quatre  noires.  Les  vitesses  relatives  s'exprimaient  en  fran9ais. 
L'auteur  assurait  que  par  ce  moyen  un  compositeur  pourrait  «  laisser 
hardiment  la  direction  de  sa  Pièce  à  un  autre,  sans  craindre  que 
Texécution  manque  par  là:  défaut  assez  ordinaire  »,  ajoutait-il,  que 
le  chronomètre  de  Loulié  n'avait  pas  supprimé,  étant  d'un  empiei 
malaisé.  Gomme  tonte  la  musique  instrumentale  procédait  encore 
ìmmédiatement,  à  cette  epoque,  de  la  musique  de  danse,  Bameau 
faisait  l'application  de  son  procède  de  notation  de  la  mesure  aux 
formes  diverses  des  «  airs  propres  à  la  danse  »,  Allemande,  Courante, 
Sarabande,  Menuet,  etc.  (5). 


(1)  Raheau,  Tratte  de  Vharmonie,  p.  185. 

(2)  Rameau,  Tratte  de  Vharmonie,  p.  246. 

(3)  Mizler,    Anfangsgriinde  des  Generalbasses^   1789,  p.  67.    —  Riemamn, 
Geschichte  der  Musiktheorie,  p.  464. 

(4)  SoYBR-WiLLEMET,  Oòservatìons  sur  ìa  gamme  mineure^  1837,  p.  6. 

(5)  Bameau,  Tratte  de  Vharmonie,  pp.  151  et  suìy. 

Rvriita  muticaU  itakamit  IX.  57 
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Dans  le  quatrième  et  dernier  livre  de  son  Tratte,  consacré  tont 
entier  à  l'art  de  «  l'accompagnement  »,  Bameau  donnaìt  sur  «  la 
position  de  la  main  et  rarrangement  des  doigts»  au  clavecin  et  à 
Torgue,  des  règles  sommaires,  mais  précises,  destinées  seulement  à 
TexécatioD  de  la  basse  continae,  et  qu'il  devaìt  un  peu  plus  tard 
reprendre  et  modifier  en  vue  de  l'exécution  des  pièces.  Nous  réser- 
vant  de  revenir  sur  ce  sujet  dans  une  autre  partie  de  cette  étude, 
nous  ne  retiendrons  plus  ìci  du  premier  ouvrage  théorique  de  Bameau 
que  les  passages  relatìfs  au  contenu  sentimental  de  la  musique.  Il 
est  intóressant  d'y  chercher  quelles  étaient,  en  1722,  les  idées  du 
futur  auteur  de  Gastor  et  Pollux  sur  les  moyens  d'expression  dont 
pouvait  dìsposer  un  compositeur  dramatique. 

Pas  plus  en  cette  matière  qu'en  celles  de  pure  technique,  Bameau 
ne  songe  à  s'appuyer  sur  Tanalyse  des  monuments  de  l'art.  «  L'har- 
monie,  dìt-il,  peut  émouvoir  en  nous  différentes  passions,  à  proportion 
des  accords  qu'on  y  emploìe;  il  y  a  des  accords  tristes,  languissants, 
tendres,  agréables,  gaìs,  et  surprenants...  et  bien  que  cela  soit  fort 
au-dessus«  de  ma  portée,  je  vais  en  donner  tonte  l'explication  que 
Texpérience  peut  me  fournir  »  (1).  Par  un  reste  de  déférence  pour 
les  traditions  anciennes  relatives  aux  proprìétés  caractérìstiques  des 
modes,  il  faìt  place  à  une  classification  sentimentale  des  tons  les 
plus  usitós  dans  les  deux  seuis  modes  subsistants:  «  Le  mode  majeur, 
pris  dans  Toctave  des  notes  Ut,  Ré,  ou  La,  convient  aux  Chants  d'al- 
légresse  et  de  réjouissance;  dans  l'octave  des  notes  Fa  ou  Si  bémol, 
il  convient  aux  Tempestes,  aux  Furies  et  autres  sujets  de  cette  espèce. 
Dans  l'octave  des  notes  Sol  ou  Mi,  il  convient  également  aux  Cbants 
tendres  et  gais;  le  grand  et  le  magnifique  ont  encore  lieu  dans  Toc* 
tave  des  notes  Ré,  La  ou  Mi.  Le  mode  mineur  pris  dans  l'octave 
des  notes  Ré,  Sol,  Si  ou  Mi,  convient  à  la  douceur  et  à  la  ten- 
dresse;  dans  l'octave  des  notes  Ut  et  Fa,  il  convient  à  la  tendresse 
et  aux  plaìntes;  dans  Toctave  des  notes  Fa  ou  Si  bémol,  il  convient 
aux  cbants  lugubres.  Les  autres  tons  ne  sont  pas  d'un  grand 
usage  »  (2). 


(1)  Rameau,  Tratte  de  Vharmonie,  p.  141. 

(2)  Ibid,,  p.  157. 
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Mais  la  puissance  d'expressìon  de  rharinonie  Temporte  de  beaa- 
coup,  dans  ropinion  de  Bameau,  sur  celle  de  la  tonalité,  et  il  trace, 
à  soD  propos,  Tesquisse  entièrement  nouvelle  d*une  sorte  de  cou):s  de 
Qsychologie  musicale:  «  Les  accords  consonans  se  rencontrent  partout, 
mais  ils  doivent  estro  employez  le  plus  souvent  que  Ton  peut  dans 
les  chants  d'allégresse  et  de  magnificence;  et  comme  on  ne  peut  se 
dispenser  d'y  entreméler  des  accords  dissonans,  il  faut  faire  en  sorte 
que  les  dissonances  y  naissent  naturellement;  qu'elles  y  soient  pré- 
parées  autant  qu'il  est  possìble,  et  que  les  parties  qui  se  distinguent 
le  plus,  comme  sont  le  Dessus  et  la  Basse,  soient  toujours  conso- 
nantes  entro  elles.  La  douceur  et  la  tendresse  s'expriment  quelquefois 
assez  bìen  par  des  dissonances  mineures  préparées.  Les  plaintes  tendres 
demandent  quelquefois  des  dissonances  par  emprunt,  et  par  suppo- 
sition,  plutdt  mineures  que  majeures;  faisant  régner  les  majeures  qui 
peuvent  s'y  rencontrer,  dans  les  parties  du  milieu,  plutdt  que  dans 
les  extrgmes.  Les  langueurs  et  les  soufiErances  s'exprìment  parfaite* 
ment  bien  avec  des  dissonances  par  emprunt,  et  surtout  avec  le 
Chromatique...  Le  désespoir,  et  toutes  les  passions  qui  portent  à  la 
fureur,  ou  qui  ont  quelque  cbose  d'étonnant,  demandent  des  disso- 
nances de  tonte  espèce,  non  préparées;  et  surtout  que  les  majeures 
règnent  dans  le  dessus.  Il  est  beau  mème  dans  de  certaines  expres- 
sions  de  cette  nature,  de  passer  d*un  ton  à  un  autre  par  une  disso- 
nance  majenre  non  préparée,  sans  que  l'oreille  néanmoins  puisse  §tre 
blessée  de  la  trop  grande  disproportion  qui  pourroit  se  trouver  entro 
ces  deux  tons;  c'est  pourquoi  cela  ne  peut  se  faire  qu'avec  beaucoup 
de  discemement,  de  memo  que  tout  le  reste;  car  si  Ton  ne  faisoit 
qu'entasser  dissonance  sur  dissonance,  partout  où  elle  peut  avoir  lieu, 
ce  seroit  un  défaut  infiniment  plus  grand,  que  de  n'y  faire  entendre 
que  des  consonances.  La  dissonance  nò  doit  dono  étre  employée  qu*avec 
beaucoup  de  discrétion,  évitant  mème  de  la  faire  entendre  dans  les 
accords  dont  elle  ne  peut  étre  séparée,  en  la  retranchant  adroite- 
ment,  lorsque  Ton  sent  que  sa  dureté  ne  convient  point  à  l'ex- 
pression  »  (1). 

Aucun  cbapitre  concernant  le  choix  et  la  disposition  des  instru- 
ments  ne  pouvait  se  rencontrer  dans  un  traité  redige  à  une  epoque 


(1)  Rameau,  Tratte  de  Vharmonie,  pp.  141,  142. 
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où  les  éléments  da  coloris  ìnstrumental  étaient  à  peine  créés,  et 
dont  l'auteur  n'avait  eu  encore  aucune  occasion  d' écrìre  ponr  l'or- 
chestre.  Ed  revanche,  Bameau  comptenait  fort  bien  la  puìssance  du 
rythme:  «La  mesure,  dit-il,  a  tant  de  force  dans  la  musique,  qu'elle 
est  seule  capable  d'exciter  en  nons  les  différentes  passions  »  (1).  Mais 
il  n*  entreprenait  ni  d' en  analyser  les  effets,  ni  d' en  établir  les 
règles,  séparément  de  celles  que  fixaient,  dans  la  musique  instro- 
mentale,  les  formes  spéciales  des  aìrs  à  danser,  et  dans  la  mnsiqne 
vocale,  la  coupé  des  paroles  :  «  Les  commenfans  qui  veulent  mettre 
des  paroles  en  chant,  doìvent,  enseigne*t*il,  préférer  les  Yers  à  la 
prose,  aìnsi  qu'ìl  est  d' usage,  parceque  les  Yers  ont  une  certaine 
cadence,  qui  oblige  d'y  conformer  le  Chant,  de  manière  que  cette 
cadence  en  annonce  le  mouvement  convenable,  et  les  occasions  où  le 
repos  doit  s*y  faìre  sentir.  Les  vers  propres  aux  Airs  de  mouvement 
sont  ceux  qui  contiennent  entro  eux  une  égale  quantité  de  syllabes 
ou  de  pieds,  et  dont  le  sens  est,  en  quelque  &9on,  termine  a  la  fin 
de  cbaque  vers.  Pour  les  metta-e  en  chant,  il  faut  que  la  demière 
syllabe  de  cbaque  vers  soit  entendue  dans  le  premier  instant  du  premier 
temps  d'une  mesure,  en  remarquant  deux  choses:  la  première,  qoe 
la  pénultième  syllabe  des  vers  dont  la  rime  est  féminine  peut  par- 
ticiper  de  la  règie  précédente;  et  la  seconde,  qu'il  faut  éviter,  autant 
que  cela  se  peut,  de  foire  entendre  une  cadence  finale  sur  les  der- 
nières  syllabes  des  Yers,  qui  ne  terminent  pas  absolument  le  sens 
de  la  pbrase  »  (2). 

La  coupé  des  vers  réglait  dono  exactement  la  coupé  des  mélodies, 
et  il  était  de  plus  recommandé  au  musicien  d'observer  si  dans  le 
texte  une  répétition  des  mémes  sentiments,  ou  de  sentiments  ana- 
logues,'permettait  une  répétition  de  thèmes,  «parceque  e' est  dans 
ces  occasions  où  Y  imitation  et  la  fugue  (la  fugue,  chez  Bameau, 
n'est  que  Timitation  canonique)  conviennent  fort  >  (3). 

Les  conseils  relatifs  à  la  composition  du  récitatif  sont  d' un  ìn- 
réret  particulier,  et  nous  offrent,  brièvement  définies  par  Bameau, 
les  mèmes  lois  d'obéìssance  du  dessin  mélodique  à  la  déclamation, 


(1)  Rameau,  Traile  de  Vhannonie,  p.  150. 

(2)  IbùL,  p.  161. 

(3)  Ibid.,  p.  163. 
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qne  plas  tard  Grétry  donna  pour  base  à  toate  l'esthétique  de  la  co- 
médie  musicale:  «  Il  y  a  plus  de  circonspection  à  garder  dans  les 
récìtatifs  que  dans  les  Airs;  car  s*il  s'agit  de  narrer  ou  de  réciter 
quelques  histoires,  ou  autres  faìts  de  cotte  nature,  il  faut  que  le 
Cbant  imito  la  parole,  de  sorte  qu'il  semble  que  l'on  parie,  au  lieu 
de  chanter;  ainsiles  Cadences  parfaites  ne  doivent  y  gtre  employées 
qu'aujc  endroits  où  le  sens  se  termine  ;  et  c'est  icy  où  Fon  a  besoìn 
de  toutes  les  connoissances  dont  nous  avons  dit  qu'un  bon  Musìcien 
doìt  étre  doué,  en  s'attachant  encore  à  exprimer  les  Syllabes  longues 
du  disGOurs  par  des  notes  d'une  valeur  convenable,  et  celles  qui  sont 
breves  par  des  notes  de  moindre  valeur;  de  sorte  que  Ton  puisse  en 
entendre  le  nombre  aussi  aisément  que  par  la  prononciation  d'un 
déclamateur,  quoique  Von  puisse  faire  passer  plusieurs  syllabes  longues 
et  breves  sur  des  notes  d'égale  valeur,  pourvu  que  Ton  fasse  entendre 
les  longues  dans  le  premier  moment  de  chaque  temps,  et  surtout 
dans  le  premier  temps  »  (1*). 

Le  résumé  de  toutes  les  idées  de  Rameau  sur  la  musique  dra- 
matique,  ou  pour  mieux  dire  le  programmo  d*après  lequel  devait 
plus  tard  se  guider  son  genie  de  musicien  dramatique,  se  trouve  enfìn 
condense  dansces  lignes:  «  Àu  reste,  un  bon  Musìcien  doit  se  lìvrer 
à  tous  les  Caractères  qu'il  veut  dépeindre;  et,  comme  un  habile  Co- 
médìen,  se  mettre  à  la  place  de  celuy  qui  parie;  se  croire  étre  dans 
les  lieux  où  se  passent  les  différents  événements  qu'il  veut  repré- 
senter,  et  y  prendre  la  méme  part  que  ceux  qui  y  sont  les  plus  in- 
téressez;  etre  bon  déclamateur,  au  moins  en  soy-mesme;  sentir  quand 
la  voix  doit  s'elever  ou  s'abaisser  plus  ou  moins,  pour  y  conformer 
sa  Melodie,  son  Harmonie,  sa  Modulation  et  son  mouvement  »  (2). 

Sans  doute,  tout  cela  avait  été  pratiqué  avant  Rameau,  —  et  lui - 
méme  le  savait  bien,  puisqu'il  ajoutait:  «L'on  trouvera  dans  les 
Opera  et  dans  plusieurs  autres  bons  ouvrages  de  Musique  la  preuve 
de  ce  que  nous  avan^ons  ici»,  —  mais  cela  n'avait  pas  été  dit:  et 
tandis  que  dans  Texposition  de  ses  théories  scientifiques,  Técrivain 
n 'avait  guère  quitte  le  ton  de  Taffirraation,  voire   colui  de  la  ,réfu- 


(1)  EàMEAU,  Trnité  de  Vharmonie^  p.  162. 

(2)  Ihid.,  p.  14:1 
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tation  vìs-à-vis  de  ses  devanciers,  il  se  faìsait,  sur  le  terrain  moìns 
assnré  de  Testhétiqne  et  de  la  psychologie,  humble  et  modeste  à  Tégard 
des  praticiens  avec  lesqnels  il  n*osait  ou  ne  pouvait  pas  encore  ri- 
valiser:  «  Nous  espérons  qiie  les  habiles  gens,  ponr  qai  nous  n'ayons 
rìen  dit  de  nouveau,  ne  nous  S9aiiront  pas  mauvaìs  gre  d'ayoir  de- 
claré  des  secrets,  dont  ils  auroient  peat-Stre  souhaité  étre  les  senls 
dépositaires,  pnisqne  notre  pen  de  lumière  ne  nous  permei  pas  de 
lear  disputer  ce  dernier  degré  de  perfection,  sans  lequel  la  plus  belici 
harmonie  devient  quelquefois  insipide,  et  par  où  ils  sont  toajours  en 
état  de  surpasser  les  autres  »  (1). 

Peu  sensibles  à  tant  de  déférence,  «  les  habiles  gens  »  affectèrent 
une  attitude  froide  ou  dédaigneuse  à  Fégard  du  Traité  de  rhar- 
manie;  ils  voulurent  bien  convenir  qu'on  n'y  trouvait  rien  à  re- 
procher  «  pour  la  justesse  et  le  détail  des  règles  »  ;  mais,  par  dédain 
ou  jalousie,  ils  protestèrent  aussitót  «  qu'ils  savaient  toutes  ces  rè- 
gles »,  —  cbose  d'ailleurs  «  à  leur  louange  »,  ainsi  que  le  remar- 
quait  malicieusement  Técrìvain  qai  nous  a  transmis  Fécho  de  leurs 
réflexions  verbales  (2). 

Du  coté  des  <  philosophes  »,  Taccueil  fut  meilleur.  Sans  etre  na- 
turellement  en  état  d'apercevoir  dès  le  premier  jour  tonte  la  portée 
d'un  ouvrage  aussi  nouveau,  quelques-uns  des  contemporains  de 
Rameau  en  comprirent  cependant  très  vite  Timportance,  et  grace  au 
grand  mouvement  de  curìosité  scientifique  qui  animait  alors  le  monde 
littéraire  et  la  socìété  fran^aise  tout  entière,  sa  publication  servit 
immédiatement,  et  avec  une  efBcacité  singulière,  la  gioire  d'un  ar- 
tiste dont  les  compositions  musicales  ne  devaient,  malgré  leur  mè- 
rito, s'imposer  que  lentement  à  Tadmiration  publique. 

En  un  temps  où  la  presse  périodique  faisait  à  peine  ses  premiers 
pas,  rimpression  produite  par  Tapparìtion  d'un  volume  de  science 
ou  d'art  ne  se  traduisait  guère  qu'en  conversations  tenues  dans  les 
salons  ou  les  cafés,  et  dont  le  bniit  ne  laissait  pour  Tavenir  aucune 
trace.  Un  compte-rendn  très  minutieux  du  Traité  de  V harmonie  fat 
cependant  inséré,  dès  les  mois  d'octobre  et  de  novembre  1722,  dans 


(1)  Rameau,  Tratte  de  Vharmonie,  p.  141. 

(2)  Mémoires  de  Trévoux^  cités  ci-après. 
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les  petits  volumes  mensuels  qu'on  sumommait,  à  cause  du  lieu  où 
ils  s'imprimaìent,  les  Mémoires  de  Trévoux,  et  que  rédigeaìent  des 
membres  de  la  Compagnie  de  Jésas  (1).  Le  compte-renda  n'était  pas 
sigile;  M.  Quittard  a  soup9onné  qu'il  était  dù  au  P.  Castel:  il  n'y 
a  point  à  en  douter,  paisque  cet  écrivain  le  reconnut  pour  sien  un 
peu  plus  tard,  dans  un  article  du  Mercure  de  France  (2). 

A  l'epoque  de  la  publication  du  Traité  de  Vharmonie,  le  B.  P. 
Castel  était  depuis  environ  deuz  ans  fixé  à  Paris,  où  il  enseignait 
les  mathématiques  dans  l'un  des  coUèges  de  son  Ordre  (3).  II  est 
impossible  de  dire  s'il  était  dès  lors  en  relations  personnelles  avec 
Bameau,  ou  si  sa  sympatbie  était  d'avance  éveillée  en  faveur  du 
musicien,  à  cause  des  rapports  qu'il  avait  eus,  comme  élève  et  comme 
organiste,  avec  les  Jésuites.  Le  caractère  élogieux,  et  par  endroits 
presque  enthousiaste,  du  compterendu,  pouvait  encore  s'expliquer 
très  siroplement  par  la  prompte  intelligence  du  savant  religieux,  qui, 
se  trouvant  en  présence  d'un  ouvrage  exceptionnel,  avait  su,  du 
premier  coup,  en  distinguer  la  valeur. 

Dans  un  «  Discours  préliminaìre  sur  l'Art  et  la  Science  de  la 
Musique  »,  l'auteur  constatait  que  l'Art  s' était  perfectionné,  mais 
que  la  Science  restait  fort  en  arrière:  «  N'est-il  pas  bonteux  pour 
les  musiciens  de  notre  siede  de  ne  savoir  rendre  raison  de  ce  qu'ils 
pratiquent  tous  les  jours  depuis  leur  enfance?...  Ce  n'est  pas  que  de 
tout  temps  les  Matbématiciens  surtout  et  les  pbilosopbes  n'aient 
tenté  d'eriger  la  musique  en  science;  je  remarque  en  effet  qu'il  y 


(1)  Le  yéritable  tìtre  da  recoeil,  fonde  en  1701,  était:  Mémoires  pour  servir 
à  Vhistoire  des  sdences  et  des  arts.  Il  paraissait  chaque  mois,  dans  le  format 
in- 12''.  Le  compte-renda  da  Trcuté  de  Rameaa  se  troa^e  dans  les  Tolames  d'oc 
tobre  1722,  p.  1718  à  1743,  et  de  novembre  1722,  p.  1876  à  1910. 

(2)  Mereure  de  France,  mai  1732,  pp.  841  et  saiv.,  «  Méthodepour  apprendre 
la  masiqne  en  pea  de  temps,  par  L.  P.  G.  J.  »  (le  P.  Castel,  jésaite).  On  lit 
dans  cet  article,  à  la  p.  853  :  «  Je  crois  avoir  proavé  sans  répliqne,  dans  les 
Mémoires  de  Trévoax,  année  1722,  octobre,  p.  1732,  en  développant  le  système 
de  M.  Rameaa»,  etc. 

(3)  Le  P.  Castel,  né  en  1688,  entré  en  1703  dans  la  Compagnie  de  Jésas, 
avait  été  professear  de  mathématìque  à  Toaloase,  avant  de  venir  à  Paris  en  1720, 
poar  remplir  le  méme  office.  Il  fat  pendant  trente  ans  Fan  des  rédactears  des 
Mémoires  de  Trévoux,  et  au  Mereure  de  France,  et  se  rendit  sartoat  célèbre» 
depais  1725,  par  son  invention  da  Cìavecin  ocuUxke, 
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en  a  eu  pea  d'un  certain  nom  qui  n'aìent  écrit  sur  la  masique,  té- 
moins  Pythagore,  Aristote,  Ptolomée,  Galilée,  Marséne  (sic,  ponr 
Mersenne),  Descartes,  Kircher,  Wallìs  et  bìen  d'autres;  mais  la 
plupart,  ou  se  sont  jettez  dans  des  mysteres  assez  frìvoles  (récrirain 
fait  une  allasion  evidente  à  Mersenne  et  à  Eircher),  ou  n'ont  été 
musìciens  que  médiocrement  (Descartes),  ou  ont  écrit  dans  an  temps 
auquel  la  musique  était  trop  imparfaite  pour  servir  d'objet  à  des 
spéculations  un  peu  profondes  ».  Le  critìque  faisait  exception  toute- 
fois  à  régard  de  Zarlino,  dont  Tautorité  s'imposait  à  tous  les  mu- 
siciens,  et  de  Eìrcher,  qui,  ayant  lui-mème  appartenu  à  la  Com- 
pagnie de  Jesus,  avait  à  sa  considération  des  droits  particuliers.  Ni 
l'un  ni  Tautre  de  ces  deux  auteurs  n'étaient  cependant,  à  son  aveo, 
parvenus  à  former  de  la  théorie  musicale  «  un  corps  de  science  >, 
et  les  règles  rassemblées  dans  leurs  ouvrages  n'avaient  pas  pu 
«  prendre  entre  leurs  mains  cette  forme  de  système,  qui  réunit  sous 
un  Seul  prìncipe  simple  et  fécond  la  variété  des  phénomènes  que  la 
nature  présente  d'abord  à  nos  sens  dans  Tobjet  de  chaque  Art  et  de 
cbaque  Science  ».  . 

Le  H.  P.  annon^ait  donc  avec  joie  que  Rameau  ne  s'était  pas 
borné  au  coté  pratique  de  son  sujet,  et  qu'il  était  remonté  «  de  la 
pratique  à  la  règie,  de  la  règie  au  raisonnement,  du  raisonnement 
au  prìncipe  et  à  la  raìson  ».  £n  examinant  Touvrage,  il  en  aper- 
cevait  et  en  faisait  ressortir  les  nouveautés  principales  :  «  Le  renver- 
sement  des  accords,  et  les  sons  fondamentaux  qui  y  sont  sous-ent^ndus, 
3ont,  disait-il  fort  bìen,  les  deux  grandes  clefs  du  système  »  ;  et  il 
s'enflammait  tout-à-fait  à  propos  de  la  basse  fondamentale:  <  Notre 
siècle,  s'écriaìt-il,  se  glorìfie  de  bien  des  découvertes,  mais  je  crois 
pouvoir  dire  que  c'est  ici  une  des  plus  im^^ortantes  et  des  plus  belles 
qu'il  aìt  faites  ».  Il  voyait  enfin,  dans  rapparition  du  Tratte,  l'au- 
rore d'un  avenir  plein  d'espérances:  «  La  musique  est  désormais  une 
vaste  carrière,  qui  ne  sera  pas  épuìsée  de  longtemps;  il  est  à  souhaiter 
que  les  philosopbes  et  les  géomètres  veuillent  se  prèter  aux  progrès 
d'une  science  si  curieuse  ». 

Ils  s'y  prétèrent  bientòt  avec  empressement,  en  manifestant  pour 
les  travaux  théoriques  du  musicien  bourguìgnon  plus  d'intérét  et 
plus  de  sympathie  que  le  grand  public  n'en  devait  de  longtemps 
ténioigner  à  ses  compositions.  Leur  accueil   determina   Rameau  à 
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poursuivre,  sous  leur  direction,  les  étades  dans  lesquelles  il  •  avait 
faìt  un  début  si  brillant.  Fort  heureusement  pour  sa  gioire  et  pour 
celle  de  la  musique  fran9aise,  ses  recherches  ne  devaient  absorber 
cependant  qu'nn  coté  de  son  activité,  sans  jamais  entraver  le  déve- 
loppement  de  ses  facnltés  créatrices  dans  le  domaine  de  la  compo- 
sition.  En  arrivant  à  Paris,  l'organiste  de  Clermont  n'avait  pas  apporté 
dans  sa  yalise  le  seni  Traité  de  Vharmonie.  Des  oeuvres  de  différents 
genres  s'y  ajoutaient,  par  lesquelles  il  espérait  gagner  Foreille  des 
amateurs,  et  atteindre  le  but  révé  en  tout  temps  par  tous  les  jeunes 
musiciens:  la  représentation  d'un  opera  sur  la  scène  de  TAcadémie 
royale  de  musique. 

(A  BUÀvre). 

Michel  Brenet. 
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IN  ella  recensione  di  uno  scritto  del  Prof.  Ermanno  Kretzschmar 
sulla  educazione  del  musicista  tedesco,  che  il  lettore  troverà  in  questo 
medesimo  fascicolo  della  Mivistay  io  non  ho  potuto  che  ac^^nnare  di 
volo  alla  questione  generale  e  al  suo  particolare  aspetto  di  fronte 
agli  interessi  dell'arte  italiana;  alcuni  punti  della  quale  questione, 
in  conseguenza,  rimasero  naturalmente  scoperti,  perchè  fuori  dell'am- 
bito d' osservazione  dello  scrittore  tedesco,  ed  altri  non  poterono,  nei 
limiti  di  un  articolo,  esser  tratti  nella  dovuta  luce.  Sento  perciò  il 
bisogno  di  spiegar  meglio  alcuni  degli  esposti  concetti,  i  quali  in 
parte  risguardano  l'educazione  del  musicista  in  genere,  e  in  parte 
quella  del  musicista  italiano  in  ispecie. 

Di  quest'ultima  s'è  discorso,  in  Italia,  eventualmente,  quasi  inci- 
dentalmente,  da  musicisti  e  da  scrittori  d'arte,  o  discutendo  massime 
generali  o  scendendo  volentieri  alle  minuzie  dell'insegnamento;  troppo 
strettamente  musicali  le  discussioni  degli  uni,  troppo  generici  i  crì- 
terii  degli  altri;  in  tutti  notevole  la  mancanza  di  un'idea  madre, 
fondamentale,  dirigente,  tratta  dal  cuor  della  questione.  Questo  a 
parte,  chi  disse  breve  e  meglio  fu  ancora  il  Verdi  nella  sua  nota 
lettera  al  Florimo;  ed  aggiungo  subito  che  non  si  poteva  far  di  più 
e  meglio,  nel  nostro  paese,  in  contraddizione  coi  giudizii  e  consigli 
espressi  in  quell'importante  documento.  E  così  noi  ci  troviamo,  oggi 
come  allora,  incerti  e  perplessi  dinnanzi  al  problema  dell'  istruzione 
musicale^ come  dinnanzi  a  un  rigido  punto  d'interrogazione. 

Io  non  intendo  riferirmi  all'insegnamento  privato.  Parlo  invece 
dell'educazione  che  si  forma  nei  nostri  Conservatoriì  di  musica  e 
precisamente  in  quelli  posti  sotto  l'egida  dello  Stato.  L' istituto  del 
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Conservatorio,  che  alcuni,  un  po'  curiosi  in  questa  loro  parodia  di 
un'idea  del  Nietzsche,  voglion  vedere  come  prodotto  della  troppa 
maturità  e  forse  del  regresso  della  musica  italiana,  da  arte  diventata 
esercizio  ed  accademia,  ha  reso  tuttavia,  in  una  mutata  condizion  di 
cose,  i  suoi  benefizi,  e  di  esso  può  giovarsi  ancora,  come  per  il  pas- 
sato, la  vita  artistica  del  paese.  Ci  si  ricorda  tuttavia  insistente- 
mente che  i  più  grandi  artisti  nulla  dovettero  al  Conservatorio,  ed 
è  vero;  ma  è  vero  altresì  che,  nel  concetto  ordinatore  dell'istituto 
musicale,  non  sono  le  nature  specialmente  dotate  che  prevalgono,  ma 
bensì  la  massa  dei  giovani  intelligenti,  che  agli  studii  vanno  per  cer- 
carvi un'arma  di  difesa  nella  lotta  per  l'esistenza,  un  appoggio,  una 
professione.  Nel  Conservatorio  si  entra  come  nell'  Università,  col  me- 
desimo scopo;  ma  come  differentemente  vi  si  trovino  e  quanto  male 
in  arnese  ne  escano  oggidì,  lo  sanno  gli  allievi  e,  se  lo  vogliono  dire, 
anche  i  professori. 

L'istituto  del  Conservatorio  non  traversa  oggi  la  fase  migliore  della 
sua  esistenza;  esso  vegeta  e  non  risponde  a  fini  artistici,  e  questo 
autorizza  l'opinione  che  l'intero  suo  complesso  dovrà  essere  radical- 
mente alterato.  La  mancanza  di  seri!  provvedimenti  sta  per  essere 
vendicata  a  buon  conto,  e  in  breve  il  dilemma  si  presenterà  netta- 
mente così:  0  riforma  radicale  dei  Conservatorii  di  musica o  la  loro 
chiusura,  visto  che  esso  sono  inutili,  anzi  dannosi,  come  focolari  della 
peggiore  specie  di  proletariato. 

Il  Conservatorio,  per  andar  dritto  al  suo  fine,  dovrebbe  offrire  allo 
studente  il  mezzo  di  fortificarsi,  di  specializzarsi,  senza  divagazioni 
inutili,  nel  ramo  dell'arte  prescelto.  Veramente  questo  si  fa  anche, 
in  Italia,  ed  in  Italia  forse  meglio  che  altrove,  p.  e.,  meglio  che  in 
Oermania,  dove  lo  studente  s'occupa  di  troppe  cose  in  una  volta, 
restando,  nel  più  dei  casi,  al  disotto  del  mediocre  in  tutte.  Se  non 
che  il  musicista  italiano,  non  ostante  la  sua  specializzazione  mano 
imperfetta,  resta  inferiore  alle  esigenze  del  mercato. 

A  questo  proposito,  non  solamente  non  nego  che,  ad  evitare  simile 
inconveniente,  ed  in  genere  per  riuscire  a  buon  esito,  non  possa  ser- 
vire lo  studio  privato  in  concorrenza  con  la  scuola  pubblica;  ma  anzi, 
tutto  il  contrario,  lo  ammetto  benissimo  e  lo  consiglierei  sempre, 
visto  che  l'uno  e  l'altra,  isolatamente,  non  sono,  secondo  me,  baste- 
voli  a  formare  una  solida  educazione  musicale.  È  certo  tuttavia  che 
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dov'è  obbligo  comune,  dov'è  stimolo  cagionato  dall'esempio  e. dal 
confronto,  dove  sono  facoltà  complete  ed  ordinate,  imita  d'indirizzo 
e  pratica  alternata  a  teoria,  le  menti  dei  giovani,  eccitate  dall'emala* 
zione  e  con  l'esercizio  molteplice  e  continaato,  si  fanno  più  acute, 
si  quadrano  e  rafforzano  maggiormente.  Quindi,  a  parità  di  con- 
dizioni e  di  meriti  individuali,  io  non  esito  a  preferire  la  scuòla 
pubblica. 

La  quale  del  resto  è  stata  una  necessità  di  tutti  i  tempi.  Pub- 
bliche infatti  erano,  in  Grecia,  le  scuole  de'  tragici  e  de'  lirici  can- 
tori, le  scuole  di  Simonide,  di  Alcmano  e  di  Saffo,  l'inventrìce  del 
carme  che  da  lei  ebbe  nome  e  dell'armonia  missolidia:  in  un  certo 
senso  erano  proprii  Conservatorii  di  musica  ;  e  così  le  scuole  di  Ascle- 
piade,  il  sinfonista,  di  Amebeo  e  ^i  Roscio,  i  maestri  del  canto.  Al 
medio  evo  le  corti  de'  bardi  Cambrìensi  aveano  pur  esse  il  carattere 
di  pubbliche  scuole,  ove  s'insegnava  poesia,  canto,  suono  ed  erudi- 
zione; così  le  scuole  dei  Gleemen  anglosassoni,  nei  monasteri  e  nelle 
chiese,  prima  dell'  invasione  normanna,  afQdate  alla  coltura  del  clero, 
vere  schoìae  cantorum  in  parte,  e  in  parte  scuole  di  musici  e  me- 
nestrelli. Pubbliche  furono  le  scuole  dei  trovatori,  dei  Minesànger 
e  dei  Meistersinger,  in  rapporto  al  circolo  della  loro  azione  collettiva 
ed  alla  loro  influenza  sulle  corporazioni  morali  e  professionali.  E  in 
tutte  codeste  scuole  si  fece  dell'arte:  arte  di  popolo  e  di  casta  più 
0  meno;  finché  l'avviamento  di  fanciulli  e  di  adulti  all'ufficio  di 
cantori  bisognevoli  a'  pubblici  uffici  religiosi,  stabili,  presso  al  Rina- 
scimento, il  maggiore  sviluppo  delle  scuole,  in  cui  furono  sì  valenti 
i  musicisti  fiamminghi,  che  le  disseminarono  per  tutta  Europa  e  dalle 
quali  sorsero  le  private  iniziative  italiane. 

E  intanto,  a  lato  della  Chiesa,  che  più  non  bastava  e  fiiceva  sta- 
gnante l'educazione  musicale,  poco  dopo  il  1530,  il  frate  Giovanni 
di  «Tappia  fondava  il  primo  Conservatorio,  quello  della  M(»d<mna  di 
Loreto.  Fu  così  in  origine  e  continuò  ad  essere  ancor  dopo,  il  Òon* 
servatorio,  un  asilo  di  piccoli  infelici,  bisognevoli  di  assistenza,  un 
vivaio  di  cantori,  di  suonatori,  di  musici,  che  resero,  nel  settecento, 
quanto  mai  feconda  la  pratica  acquistata,  in  opere  sapienti  e  geniali. 

Ma  quegli  istituti  corrisposero  perfettamente  alle  condizioni  del- 
l'ambiente e  al  momento  storico  nello  sviluppo  della  musica.  A  Ve- 
nezia, a  Napoli,  il  Conservatorio  rappresentava,  nella  disciplina,  nel- 
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l'agile  eleganza  del  contrappunto  e  nell'arte  dell' esecuzione,  quella 
stessa  glorificazione  della  musica  italiana,  che  si  affermava  per  il 
mondo  e  che  da  ogni  parte  faceva  accorrere  alle  nostre  scuole  stu- 
diosi e  maestri,  come  un  tempo  da  tutta  Europa  venivano  discenti 
agl'italici  Studii. 

Io  non  ho  l'opportunità  d'intrattenermi  sul  passato  delle  nostre 
scuole  di  musica,  e  d'altronde  io  non  faccio  precisamente  la  storia 
dei  Gonservatorii  italiani.  Anch'essi,  come  il  resto,  valsero  di  mo- 
dello agli  stranieri:  oggi  gli  uni  e  gli  altri  sono  diventati  una  cosa 
ben  differente. 

* 

Per  me  due  uomini,  modernamente  rappresentando  due  tendenze 
opposte  nel  concetto  fondamentale  del  Conservatorio  di  musica,  hanno 
esplicato  due  suoi  modi  di  essere. 

Mendelssohn,  nel  fondare  il  Conservatorio  di  Lipsia,  perseguiva 
l'obbiettivo  principale  di  produrre  in  genere  buoni  violinisti  e  pia- 
nisti^ buoni  musicisti  in  gran  numero,  E  il  Eretzschmar  commenta: 
il  modo  in  cui  essi  volessero  applicare  la  loro  arie  restava  abban- 
donato al  destino. 

Wagner,  nel  progetto  per  una  scuola  di  musica  a  Monaco,  addita 
come  sua  principale  missione  quella  di  conservare  e  diffondere  lo 
stile  della  musica  di  ogni  grande  periodo  e  specialmente  della  mu- 
sica tedesca  ;  i  Conservatorii,  secondo  lui,  sono  scuole  dove  s'insegna 
a  formare  uno  stile.  Lungi  dall'esser  questo  il  pensiero  egoistico  di 
un  uomo  che  ha  terminato  superbamente  l'opera  e  la  missione  della 
sua  vita,  esso  tende  a  questo:  che  il  carattere  secolare  della  grande 
arte,  e  in  ispecial  modo  il  carattere  secolare  della  musica  tedesca, 
da  Bach  a  Wagner,  si  raffermi  in  tutti  gli  anelli  della  catena  edu- 
cativa, in  una  grande  unità  di  cultura  per  rapporto  alla  unità  della 
nazione  tedesca,  e  rimanga  custodito  e  fecondo  patrimonio  alla  edu- 
cazione nazionale. 

Questa  idea  segna  la  via  maestra  e,  per  me  almeno,  rappresenta 
la  verità.  Mendelssohn  personifica  la  pratica  isolata  fine  di  sé  me- 
desima; Wagner  la  scuola  che  tende  all'arte.  In  ogni  modo  ambidue, 
ma  certo  più  Wagner  che  Mendelssohn,  riassumevano  il    concetto 
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fondamentale  del  classico  Conservatorio  italiano,  il  quale,  volontaria- 
mente 0  no,  tendeva  alla  consacrazione,  alla  conservazione  dello  stile 
che  segnava  la  eccellenza  originale  e  la  fortuna  della  musica  italiana. 

Ora,  sia  che  si  consideri  il  passato  o  il  presente,  questo  risulta  in 
ogni  modo,  e  cioè  che  la  scuola,  per  essere  pratica,  deve  avere  nel- 
l'ambiente il  corrispettivo  delle  sue  tendenze  e  della  sua  importanza 
artistica.  In  ogni  epoca^  tutto  ciò  che  si  compie  in  essa  di  buono 
va  di  pari  passo  coU'uso  pratico  del  servizio  musicale.  Che  se  con- 
trasto vi  sia  fra  quella  e  questo,  meglio  è  s^primere  la  scuola,  vi- 
vaio di  lotte  sterili,  inutili  e  dannose,  visto  che  ad  essa  non  è  dato 
di  trasformare  l'ambiente,  come  alla  teoria  non  è  dato  di  riformare 
la  pratica. 

Il  Conservatorio  è  implicitamente  chiamato  a  formare  e  a  conser- 
vare uno  stile  d*arte,  che  un'epoca  di  cultura  storica  ha  consacrato 
come  altamente  tradizionale  e  prevalente.  Solo  guardiamoci  dall'e- 
quivoco e  dallo  scambiare  uno  stile  ed  un'epoca  per  delle  apparizioni 
0  fasi  passeggere.  Intonato  così  l'istituto  alla  vita  pratica  e  alle  sue 
aspirazioni  evidenti,  esso  è  destinato  a  rendere  veri  e  grandi  servigi 
alla  società.  Educare  la  nazione  è  il  suo  scopo  ;  esso  rappresenta  una 
delle  sue  forme  d'esistenza  intellettuale,  uno  de'  suoi  problemi  e  dei 
suoi  bisogni  reali;  perciò  merita  attenzione  e  discussione  ampia  e 
serena. 

Io,  che  quest'ampia  discussione  qui  non  posso  svolgere,  mi  con- 
tenterò di  accennare  ad  alcuni  punti  che  si  raggruppano  attorno  alla 
questione  principale,  quella  dell'indirizzo. 

Con  ciò,  che  la  musica  italiana  soggiace  momentaneamente  all'in- 
flusso di  tendenze  che  non  le  sono  naturali,  non  è  detto  che  queste 
non  s'accompagnino  e  non  abbiano  esse  medesime  virtualmente  pro- 
vocato il  risveglio  degli  studi  ^sull'antichità  musicale  italiana.  Fu  il 
Wagner  stesso  che  richiamò  quest'attenzione  sull'antichità,  a  propo- 
sito della  nuova  cultura  tedesca,  in  ciò  seguendo  la  linea  ideale  di 
progressione  iniziata  dal  Lessing  e  dal  Fichte.  Or  bene,  quei  buoni 
semi  hanno  precisamente  germogliato  dovunque,  ognuno  nel  loro  ter- 
reno adatto.  Agli  equivoci  inevitabili,  che  si  accompagnano  ad  ogni 
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grande  rivolgimento,  il  tempo  è  presso  a  porre  rimedio.  Nessun  con- 
trasto, quindi,  fra  un  indirizzo  italiano  nella  scuola  e  T  ambiente 
odierno,  dappoiché  quest'indirizzo  è  già  dalla  stessa  pratica  dell'arte 
moderna  intravvisto  anzi  secondato  e,  in  parte,  persino  attuato.  La 
scuola  è  stimolata  ad  accentuare  un'armonia,  a  compiere  una  mis- 
sione, che  già  trovasi  nella  sua  linea  ed  è  segnata  dall'ambiente. 
Prova  ne  sìa  che  le  grandi  opere  d'arte  della  musica  italiana  da 
Palestrina  in  poi,  se  non  propriamente  fino  lo  stesso  teatro  lirico 
della  scuola  napoletana,  troppo  leggermente  censurato  perchè  cono- 
sciuto poco  e  solo  in  forma  frammentaria,  si  trovano,  nella  sostanza, 
d'accordo  col  principio  informatore  della  musica  moderna,  che  diremo 
il  principio  di  Wagner,  indicando  cosi  il  suo  focus^  più  che  le  stesse 
musiche  sinfoniche  e  teatrali  d'oggidì»  parlo  delle  italiane,  ledasi 
il  ciclo  Peri  —  Monteverdi  —  Veracini  —  Lotti  e  Jommelli,  e  si 
appuri  se  ciò  sia  vero.  Dunque  il  determinato  indirizzo  generale,  im- 
presso nella  educazione  avvenire  del  musicista  italiano,  non  già  con- 
trasta, ma  ottimamente  si  concilia  coi  postulati  dell'arte,  che  ha 
raggiunto  per  noi  il  suo  sviluppo  massimo. 

Al  posto  di  questo  indirizzo  classico  e  affatto  moderno  noi  non  ve- 
diamo oggidì  nulla  di  positivo  e  di  chiaro,  nulla  che  dell'artista 
educhi  il  sentimento  ed  il  carattere,  nulla  che  riassuma  per  lui  e 
su  lui  tutte  le  energie  dei  grandi  momenti  della  sua  arte,  senza 
fargli  perdere  quell'alto  senso  di  modernità,  cui  la  natura  lo  avvince 
e  che  egli  ha  soltanto  bisogno  di  ridurre  più  armonico  all'indole  sua, 
per  essere  cosi  egli  stesso  una  individualità  cui  è  impresso  il  proprio 
carattere  speciale. 

Il  ramo  di  studi,  la  facoltà  in  cui  questo  criterio  riformatore  più 
dovrebbe  essere  palese  ed  efficace,  è  la  Composizione.  La  Composi- 
zione, come  bene  osserva  il  Kretzschmar,  è  per  ogni  popolo  la  corona 
della  sua  cultura  musicale  ;  egli  sa  che  sema  composizione  e  composi- 
tori non  in  è,  in  generale^  né  musica  ordinata,  né  musica  importante. 
Invece,  per  questo  lato,  nei  nostri  Conservatorii  italiani,  l'istruzione 
rappresenta  per  lo  più  il  disforme,  l'arbitrio  e  il  disordine.  Ogni  mae- 
stro si  permette  di  trattare  questo  insegnamento  con  una  illimitata 
libertà:  ecco  il  primo  errore.  I  programmi,  eccetto  in  uno  o  due 
casi,  non  gì' impongono  alcunché  di  serio  e  di  concreto;  si  vuol  la- 
sciare al  suo  arbitrio,  e  secondo  l'opportunità,  di  inframmettere  nel- 
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rordinario  procedere  degli  studi  di  contrappunto  e  fuga,  il  genere 
di  composizione  che  egli  stima  più  conveniente.  Per  la  natura  stessa 
della  musica,  per  l'esagerata  opinione  di  sé,  e  per  la  passione  del 
proprio  io,  il  docente  col  far  troppo  a  modo  suo,  senza  avvedersene, 
ha  Mto  degenerare  questo  insegnamento.  Ne  è  seguito  che  l'empi- 
rismo vi  prevale,  che  lo  studio  e  la  pratica  della  forma  d'arte,  che 
è  il  dato  più  vetusto,  solido  e  sicuro,  che  è  la  base  di  tutto,  vi  sono 
troppo  spesso  ignorati  o  negletti.  In  un  Conservatorio  fra  i  più  im- 
portanti del  Regno  si  licenziavano,  fino  a  pochi  anni  or  sono,  dei 
giovani  compositori  che,  pur  avendo  scritto  lavori  sinfonici,  cantate, 
salmi  e  che  so  io,  non  erano  in  grado  di  analizzare  un  tempo  di 
sonata.  Ho  conosciuto  uno  dei  loro  predecessori  fatto  maestro  di  con- 
trappunto e  composizione  in  un  istituto  nostro:  dal  programma  che 
egli  aveva  redatto  insieme  al  direttore  e  dal  modo  con  cui  lo  svolse 
per  un  paio  d'anni,  capii  di  quanto  s'era  aggravato  il  malanno  ori- 
ginale. 

Un  altro  errore  è  stato  quello  di  aver  tenuto  confusi  insieme,  quasi 
dovunque  (e  in  qual  modo!),  i  programmi  di  contrappunto  e  com- 
posizione, studii  paralleli  certo,  ma  oggi,  a  differenza  del  passato, 
molto  bene  distinti.  Ne  è  conseguito  così  che  la  composizione,  intesa 
quasi  come  corollario  all'esercizio  del  canone  e  della  fuga^  è  stata 
considerata  come  la  parte  che,  per  contrasto,  si  svolge  nel  campo 
della  libera  fantasia  (veramente  un  po'  troppo  libera,  ed  io  direi 
piuttosto  rozza  fantasia),  in  cui  tanto  all'allievo  come  all'  insegnante 
si  è  lasciato  di  aggiustarsi  una  composizione  a  loro  piacere.  Nei 
programmi,  quando  neppur  sì  fece  menzione  del  componimento  in 
forma,  quando  solo  al  settimo  anno  di  studio,  in  un  corso  di  otto 
anni,  cioè  dopo  che  l'allievo  ha  avuto  tre  o  quattvo  anni  di  tempo 
per  crescere  disordinato;  quando  tra  il  lusso  apparente  de'  vocaboli 
e  del  numero  delle  parti,  non  e'  è  nulla  che  richiami  al  concetto 
della  struttura;  o  quando  al  contrario  ci  si  aggira  ridicolosamente 
fra  delle  vere  infantilità  e  dei  saggi  da  proprii  stenterelli  della  mu- 
sica; e  quando,  in  fine,  lo  studio  della  composizione  entra  timida- 
mente, senza  programma  determinato,  ma  con  cenni  superficiali,  sol- 
tanto al  settimo  corso,  non  si  sa  né  con  quale  principio  né  in  vista 
dì  quale  fine. 

À  questi  programmi  deficienti  e  vaghi  ha  corrisposto  praticamente, 
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in  molti  casi,  un  fiacco,  incerto  e  lunatico  procedere;  così  che,  nella 
generalità  delle  nostre  scuole,  più  che  composizione  gli  è  veramente 
una  propria  decamposieione  che  si  fa  e  si  insegna  a  fare.  Sino  a 
qualche  anno  addietro,  anche  i  migliori  nostri  insegnanti  di  contrap- 
punto, nel  campo  laterale  della  composizione  formale,  non  sapevano 
dove  metter  le  mani,  non  davano  e  non  potevano  dare  la  ragione 
delle  loro  osservazioni  e  dei  loro  emendamenti  ;  procedevano  in  tutto 
a  caso,  e,  caso  per  caso,  le  loro  viste  e  le  cosi  dette  regole  eran  dif- 
ferenti. Vi  sono  degli  insegnanti  che  continuano  ancora  per  questa 
strada,  perchè  essi  hanno  appreso  cosi  ed  han  sempre  fatto  così.  Ora^ 
nell'indirizzo  moderno  che  deve,  come  si  è  detto,  maggiormente  ap- 
palesarsi nella  composizione,  tutto  è  classicamente  fondato  sul  pos- 
sesso della  forma  d'arte,  il  più  ricco  patrimonio  della  musica  italiana, 
quella  che  Tha  resa  da  per  tutto  ammirevole,  il  segreto  della  sua 
tenace  resistenza,  e  che,  venuta  originalmente  da'  suoi  grandi  geni! 
e  maestri,  permane  il  più  semplice  e  più  fecondo  sostrato  di  tutti 
gli  sviluppi  e  di  tutte  le  perfezioni  successive.  È  ad  essa  primiera- 
mente, e  poscia  allo  stile,  che  bisogna  perciò  rivolgere  tutta  l'atten- 
zione e  lo  studio  possibile. 

A  lato  della  composizione  ed  in  continuo  equilibrio  con  essa,  la 
riforma  degli  studii  musicali  è  chiamata  a  risvegliare  l'amore  sopito 
per  il  contrappunto  italiano.  Anche  in  questo  campo  l'arte  italiana  è 
ricchissima  e  superiormente  geniale.  Nei  monumenti  della  scuola  ve- 
neziana e  romana,  il  sapere  e  l'ingegno  italico  hanno  marcato  il  con- 
trassegno di  una  potenza  unica  e  meravigliosa,  mentre  le  opere  della 
scuola  di  Napoli  mantengono  in  sé,  acuta  e  lucidissima,  quella  sin- 
golare agilità  e  sottigliezza  di  effetti,  che  furono  e  restano  esempio 
a  tutti.  I  creatori  di  simili  opere  d'arte  sono  i  veri  dioscuri,  le  cui 
faci  illuminano  ancora  l'età  nostra.  È  questa  potenza  pratica,  è  questa 
splendida  naturalezza  e  facilità,  che  l'ingegno  italiano  deve  ritemprare 
nello  studio  di  quei  capolavori.  Lo  studio  del  contrappunto,  seguito 
come  è  oggidì,  si  riduce  a  disciplina  troppo  angusta,  rigida  e  astratta, 
e  per  curioso  contrasto,  mi  si  permetta  di  dire,  elastica  ed  un  tan- 
tino capricciosa.  —  Ognuno  ricorda  le  recenti  discussioni  avvenute 
pubblicamente  in  proposito  a  soggetti  di  fughe  dati  come  temi  d'e- 
same in  un  Conservatorio  del  Regno.  —  Perchè  lo  studio  del  contrap- 
punto sia  coltivato  ed  amato,  e  non  danneggi  la  fantasia,  bisogna 
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che  egli  abbia  a  formarsi  sull'opera  d'arte  e  riesca  all'opera  d'arte. 
Le  opere  di  Evaristo  Habert  segnano  la  via  per  questa  riforma  im- 
prontata alla  maggiore  ampiezza  ed  unità  così  di  esercizio  come  di 
confronto.  E  in  una  nuova  scuola,  quella  di  musica  antica,  oggi  man- 
cante nel  Conservatorio,  codesta  parte  dell'insegnamento  riceverebbe 
quella  necessaria  sanzione  pratica,  che  ne  assicurerebbe  la  finalità  del 
successo. 

I  programmi  del  corso  di  contrappunto,  nei  nostri  Conservatorii^ 
sentono  ancora  troppo  delle  norme  e  delle  consuetudini  scolastiche 
dell'età  decadente.  In  questo  loro  attaccamento  all'esercizio  monotono 
ed  astratto  consiste  precisamente  Terrore.  Se  anticamente  lo  studio 
e  l'esercizio  astratto  bastava  in  relazione  allo  stato  della  musica  pra- 
tica, un  succedersi  di  forme  stereotipe  con  idealità  scarsa  o  nulla 
(le  grandi  eccezioni  fatte)  e  generalmente  dirette  ad  effetti  dinamici 
ed  esteriori,  oggi  invece,  spostato  per  tutti  il  perno  della  composi- 
zione, essa  esige  che  la  scuola  segua  con  uno  studio  ed  un  lavoro  di 
allenamento  tutto  diverso.  In  ogni  facoltà  ed  in  ogni  ramo  didattico 
del  Conservatorio  si  esige  che  nell'esercizio  pratico  enti'i  e  si  affermi, 
come  una  forza  tutelare,  l'educazione  del  gusto,  del  sentimento  e  della 
fantasia,  sempre,  dovunque,  anche  là  dove  sembra  che  le  aride  me- 
ditazioni debbano  scostarcene  e  poco  o  nulla  ci  abbiano  a  che  fìire. 
Invece  una  disciplina  rigida,  troppo  angustamente  musicale  per  essere 
artistica,  ha  soffocato  nell'animo  dei  giovani  ogni  passione  per  le  bel- 
lezze, i  segreti  e  le  idealità  sorprendenti  dei  numeri  armonici.  Così, 
dove  si  dovrebbe  educare  l'artista  che  ha  viva  in  sé  la  poesia  del 
suo  stesso  sapere,  si  è  ancora  intenti  a  formare  uno  stupido  ricopia- 
tore giustamente  annoiato  della  sua  stessa  occupazione. 

Specialmente  in  questo  ramo  principale  di  studii,  la  situazione  dei 
Conservatorii  nostri  si  è  fatta  critica;  sforzarsi  a  rimuoverla  con  degli 
argomenti  è  perfettamente  inutile.  Per  fortuna  essa  medesima  designa 
i  provvedimenti  da  prendersi  e  li  rende  semplici  a  bastanza.  Ciò  che 
bisogna  fare  è  procedere  con  energia  e  fermezza  di  convincimenti. 

Senza  l'accennata  riforma  degli  studii  di  Contrappunto,  manca  al 
concetto  fondamentale  del  Conservatorio  italiano  il  suo  alito  vitale. 
Come  nei  nostri  istituti  si  ignora,  in  generale,  la  significazione  di 
uno  studio  indipendente  della  Ritmica  e  della  Melodica,  né  si  cara 
a  bastapza  quello  dello  stile  e  della  forma,  così  non   si  conosce  il 
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mezzo  di  stimolare  e  promuovere  coiresempio  e  col  confronto  l'arte 
del  contrappunto  pratico;  ciò  che  ben  seppe  invece  l'aurea  scuola 
napoletana  specialmente.  L'educazione  del  compositore  italiano,  con 
questa  mancanza  di  idealità,  conseguente  da  un  criterìo  che  dovrebbe 
essere  l'unico,  si  compie  alla  cieca,  fra  mezzo  a  vere  incognite  del- 
l'arte sua.  Mentre,  negli  studii  di  lettere  e  belle  arti,  il  vero  sapere 
e  potere  è  determinato  da  un'ampia  e  precisa  coscienza  degli  stili, 
delle  forme  e  dei  congegni  dell'arte  patria  anzi  tutto,  secondo  i  so- 
strati morali  e  le  culture  diverse,  nella  musica  si  affrontano  il  più 
spesso  le  esigenze  della  educazione  d'artista  e  le  sue  responsabilità 
con  quella  leggerezza,  che  consiglia  di  istillare  nelle  menti  giovanili 
i  postulati  vaghi  e  superficiali  della  moda  momentanea;  ed  è  questa, 
nella  gran  maggioranza  dei  casi,  tutta  la  serietà  della  cultura  attuale 
del  giovane  musicista  italiano. 

È  evidente  che,  per  ora  almeno,  il  preciso  carattere  segnato  nella 
educazione  del  musicista,  l'italianità  dell'insegnamento,  non  possa 
ricevere  il  suo  rilievo  pratico  in  ogni  singolo  ramo  degli  studii.  Chi, 
per  esempio,  nello  stato  attuale  della  pedagogia  musicale  italiana,  ne 
volesse  un'applicazione  rigorosa  a  tutte  quante  le  scuole  degli  stru- 
menti, nessuna  eccettuata,  cadrebbe  in  un'esagerazione  fatale,  in  un 
errore  che  condurrebbe  al  regresso  della  tecnica.  Ma  esso  ben  do- 
vrebbe appalesarsi,  e  con  pieno  diritto,  in  una  scuola  di  musica  istru- 
mentale  d'insieme  —  oggi  pur  essa  mancante  —  in  quella  di  canto 
individuale  e  corale,  nonché  nelle  scuole  di  pianoforte,  organo  e  vio- 
lino (1).  Non  fanno  difetto,  per  ciò,  i  materiali  raccolti  in  Italia  e 
altrove,  specialmente  in  Germania  ed  in  Francia,  quantunque  incom- 
pleti, massime  per  la  scuola  di  canto  individuale,  che  è  costretta, 
nel  caso  migliore,  a  servirsi  di  poche  antologie  frammentarie,  mentre 
invece  la  scuola  di  canto  corale  potrebbe  giovarsi  di  un  materiale 


(1)  À  questo  proposito,  il  programma  della  scaola  d'organo,  nel  Conserva  tono 
di  Napoli,  dimostra  an  cominciamento  nell'applicazione  dei  principi  più  sopra 
formalati. 
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ricchissimo  e  vario.  Ciò  che  manca  a  noi  è  un'  opera  pedagogica,  che 
stabilisca,  almeno  nei  loro  tratti  fondamentali,  gl'insegnamenti  e  le 
dilucidazioni  necessarie  riguardo  alle  specialità  tecniche  e  alle  pro- 
prietà dell'interpretazione,  e  ci  dichiari,  in  una  parola,  il  genio  del 
compositore  insieme  allo  stile  delle  sue  opere.  Fra  quali  malintesi  e 
fra  quali  colpe  noi  siamo  oggi  costretti  a  sentire,  qui  nel  nostro  paese, 
le  rarissime  esecuzioni  di  musica  classica  italiana,  non  è  a  dire; 
manca  la  tradizione  e  sarà  opera  saggia  quella  di  colui  che  la  &rà 
rivivere  con  lo  studio  e  il  lavoro  indefesso:  può  esser  cotesta  Topera 
dellMntera  vita  di  un  artista  e  giammai  essa  sarà  stata  spesa  meglio. 
La  questione  si  risolve  medesimamente  come  ho  concluso  per  lo  studio 
del  contrappunto  e  della  composizione;  ma  in  questo  caso,  a  lato  del 
ricco  patrimonio  delle  opere  d'arte,  non  manca  fortunatamente  l'opera 
didattica,  come  ho  avuto  più  volte  Toccàsione  di  dimostrare. 

Nel  loro  grande  onore  ed  amore  per  la  mopodia  ed  il  bel  canto, 
gl'Italiani  hanno  trascurata  la  musica  istrumentale  d'assieme  e  la 
musica  corale.  Questa  indifferenza  biasimevole  ha  avuto  il  suo  con- 
traccolpo nei  Conservatorii.  Poche  vi  sono  le  esercitazioni  di  musica 
istrumentale  o  vocale  da  camera  e  pochissime  quelle  di  coro  e,  dato 
pure,  ma  non  concesso,  che  in  qualche  luogo  esse  rappresentassero  il 
fattibile,  manca  loro  il  carattere  più  importante  per  la  pratica  degli 
studii.  Non  esistono,  nei  nostri  istituti,  scuole  speciali,  come  nei  Con- 
servatorii  tedeschi  e  inglesi,  nelle  quali  venga  impartito  un  proprio 
insegnamento  riflessìbile  o  simultaneo  all'atto  pratico  della  esecuzione 
ed  al  suo  stile  ;  scuole  in  cui  si  tenga  esercizio  continuato,  obbliga- 
torio per  tutti  gl'istrumentalisti  e  per  gli  allievi  di  composizione, 
scuole  che  dovrebbero  avere  programmi  proprii  e  che  potrebbero  con- 
siderarsi tanto  autonome  quanto  in  rapporto  diretto  con  la  classe  di 
composizione.  È  vero  che  le  scuole  di  pianoforte  e  di  violino  si  ob- 
bligano di  tenere  simili  esercitazioni  di  musica  d'insieme;  ma  oltre 
che  quasi  sempre  questa  parte  del  programma  rimane  sulla   carta, 
nelle  rarissime  che  hanno  luogo  è  già  molto  se  si  cura  discretamente 
l'intonazione;  del  resto  non  parliamo.  Per  la  parte  che  spetta  alla 
composizione,  il  Conservatorio  potrebbe  con  questa  scuola   formare 
degli  specialisti,  mentre  energie  occulte  ed  attitudini  non  sviluppate 
a  tempo  intorpidiscono  e  scompaiono  per  sempre. 

Similmente  avviene  per  le  esercitazioni  di  musica  corale.  Se  non 
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proprio  una  lacana  dovunque,  esse  passano  tra  V  indifferenza  o  sono 
troppo  intermittenti  per  servire  a  qualche  cosa.  In  due  o  tre  Con- 
servatorii  si  cominciò,  tempo  addietro,  con  buone  intenzioni,  ma  si 
procedette  fra  stenti  o  si  tralasciò  del  tutto.  Qualche  coraggioso  però 
6* industria  ancora:  non  si  può  che  plaudire  bene  augurando. 

Così  nella  maggioranza  degli  Istituti,  vinti  da  una  ragione  superfi- 
ciale, che  offre  il  vantaggio  di  far  evitare  i  più  gravi  ostacoli,  si  è 
quasi  esclusivamente  intenti  a  formare  suonatori  e  suonatori,  non 
facendo  che  mediocre  calcolo  delle  classi  di  composizione  e  diffidan- 
done quasi,  perchè  già  troppo  s' è  composto,  a  quanto  pare,  e  non  c'è 
pane  per  cotesti  musici  perdigiorni,  mentre  per  quegli  altri,  in  fine, 
ci  sono  anche  i  Cafè  chaniants.  La  ripulsa  del  mercato  c'è,  in  realtà, 
per  tutti  ugualmente.  Se  non  che,  procurando  un  assetto  migliore 
agli  studii  di  composizione  e  dirigendoli  a  finalità  speciali,  a  seconda 
degli  individui,  si  farà  sempre  piti  onore  all'arte  del  proprio  paese 
nelle  sue  piti  nobili  forige  e  si  avrà  qualche  probabilità  maggiore 
di  creare  degli  artisti,  i  quali  sappiano  meglio  il  loro  conto  nella 
specialità  prescelta,  e  con  ciò  di  diminuire  il  numero  degli  spostati. 

Dell*  indirizzo  moderno  degli  studii  nel  Conservatorio  è  parte  in- 
dispensabile la  cultura  generale,  che,  attingendo  da  varie  altre  di- 
scipline, si  concreta  nella  scuola  di  storia  della  musica  e  di  musi- 
cologia —  migliorata  con  esempio  pratico  di  musica  antica  —  e  nella 
scuola  di  letteratura  italiana.  Allo  studente  si  offre  con  ciò  il  mezzo 
di  esplicare  il  suo  ingegno  in  forme  svariate,  delle  quali  egli  rin- 
traccia lo  spirito  ed  il  motivo  originale.  À  lui  ne  derivano  saldi  con- 
vincimenti ;  le  sue  energie  si  acuiscono,  sì  moltiplicano  le  sue  pro- 
babilità di  successo  in  campi  inesplorati  e  che  pure  nascondono  tanti 
e  sì  grandi  tesori.  Se  non  che  la  scuola  letteraria,  per  essere  pro- 
ficua, deve  armonizzare  con  gli  studii  di  storia  della  musica  e,  per 
conseguenza,  con  quelli  di  composizione  ;  altrimenti  essa,  lungi  dal- 
Tarrecar  profitto,  non  rappresenta  che  una  inutile  perdita  di  tempo. 

Or  bene,  mentre  l'importanza  di  questa  cultura  musicale  è  gene- 
ralmente riconosciuta  —  all'  estero,  nelle  Università  forse  piti  ancora 
che  nei  Conservatorii,  come  ad  esempio  in  Germania,  nell'America 
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del  Nord  e  in  Inghilterra  —  tanto  che  vi  si  comprendono  importanti 
esercitazioni  di  musica  d'assieme  ;  in  Italia,  nei  nostri  Conservatorii, 
runico  suo  rifùgio,  essa  langue,  è  piuttosto  guardata  con  certa  diffi- 
denza, fatte  poche  onorevoli  eccezioni,  quando  non  è  contrariata  più 
0  meno  apertamente,  seguendo  con  ciò  un  vecchio  pregiudizio,  per 
cui  si  crede  che  essa  porti  un  carico  soverchio  e  nocivo  alla  mente 
ed  alla  fantasia  dell'artista.  Par  quasi  si  faccia  maggiore  assegna- 
mento sulla  innata  debolezza  e  rozzezza  di  questa,  che  sulPesercizio  che 
la  rinvigorisce.  Non  perderò  tempo  a  combattere  simile  pregiudizio. 
Lasciando  stare  i  maggiori,  l'esempio  minuscolo  del  fatto  opposto 
che  io  potessi  presentare,  quale  mi  risulta  nella  mia  modesta  pratica 
di  insegnante  di  composizione  e  di  storia  della  musica,  esempio  di 
operosità  feconda  e  geniale  di  compositore  e  di  irrefrenabile  amore 
alla  scienza  musicale,  non  proverebbe  nulla  ed  io  lo  tacerò:  sento 
già  lo  scettico  che  mormora:  respice  finem.  Ma,  siamo  giusti,  il  vero, 
il  grande  artista  di  tutti  i  tempi  non  è  forse  il  risultato  di  questa 
duplice  fonte  di  energie:  l'ingegno  e  la  cultura?  È  l'educazione  mol- 
teplice e  plurilaterale  che  lo  forma  e  lo  distingue;  e  così  avviene 
anche  pel  musicista.  È  troppo  naturale.  Nell'attuale  stato  di  cose 
l'organizzazione  della  cultura  musicale  e  il  contenuto  artistico  di 
questa  organizzazione  non  concordano;  di  qui  il  presente  malessere 
dei  Oonservatorii  e  la  necessità  della  loro  riforma. 

Ammessa  questa  educazione  del  musicista  italiano,  movente  dal 
concetto  che  gli  studii  sulla  italianità  classica  e  moderna  debbono 
prevalervi  e  dirigerla,  ne  segue  che  essa  è  chiamata  a  propagare  il 
suo  carattere,  con  unità  persistente,  alle  facoltà  diverse  dell' insegna- 
mento ed  alla  loro  ramificazione.  Ne  risultano  perciò  delle  divisioni, 
sia  che  si  raggruppino  quelle  categorie  che  precludono  alla  compo- 
sizione, 0  sia  che  si  separino  le  classi,  secondo  il  proprio  avvenire 
degli  allievi  aspiranti  a  specializzarsi  in  una  data  materia.  Tutto  ciò 
che  sarà  coordinato  in  modo  da  segnare  nettamente  la  propria  ìm- 
portanza,  risparmiando  inutile  perdita  di  tempo,  è  buono.  Le  diffi- 
coltà reali  risiedono  nell'attuazione  pratica  delle  clausole  prescriventi 
le  divisioni  dell'insegnamento;  ma  queste  clausole  emanano  dall'in- 
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dirizzo  generale  :  dipenderà  dunque  da  questo  risolvere  il  problema  e 
fissare  il  grado  della  loro  attuabilità.  Le  divisioni  dell'insegnamento 
si  demarcano  dopo  il  corso  elementare  teorico,  ed  è  inutile  insistere 
sulla  loro  organizzazione,  visto  che  questa  non  è  più  né  complessa 
uè  difficile,  una  volta  ben  fermo  il  criterio  artistico  che  deve  deter- 
minarne il  carattere  e  la  portata.  Questa  parte  del  soggetto  è  tuttavia 
di  tale  estensione,  che  non  può  essere  trattata  soddisfacentemente  nel 
limite  di  un  articolo  della  Rivista. 

Eliminate  dunque  le  questioni  secondarie,  Teducazìone  del  musi- 
cista italiano  dev'essere  plurilaterale,  ossia  completa  in  ogni  singolo 
ramo  o  &coltà,  e  l'apprestar  questa  è  vantaggio  dei  Gonservatorii; 
soltanto  essa  ha  bisogno  di  essere  diretta  italianamente,  con  sempli- 
cità, sicurezza  e  finalità  d'indirizzo. 

Si  ricordi  che  il  Conservatorio  fu  tanta  e  sì  gloriosa  parte  dell'arte 
italiana  perchè  rispose  alla  condizione  pratica  di  questa,  in  una  de- 
terminata epoca  di  altissimi  &tti  ;  e  si  ricordi  ancora  che  questa  su- 
premazia dell'arte  italiana  era  da  per  tutto  considerata  quale  effetto 
della  istruzione  impartita  nei  Gonservatorii.  .Se  fra  i  due  termini  do- 
vesse mancare  simile  corrispondenza,  segno  sarebbe,  io  credo,  che 
nella  scuola  è  difetto  grave. 

In  Italia  le  vicende  di  un  lungo  passato  ci  hanno  appreso  molte 
cose  anche  una  volta.  Abbiamo  dovuto  sofirire  attraverso  le  miserie 
della  più  squallida  vecchiaia  artistica,  per  rivivere  una  vita  nuova, 
nazionale  anche  nell'arte,  una  vita  che  ci  parla  già  di  nuove  ten- 
denze, di  nuovi  slanci  ideali  e  sarà  la  nostra  fortuna  avvenire.  Ci 
sentiamo  ringiovaniti  e  forti  e  tutto  fa  sperar  bene  di  noi.  Ora  noi 
dobbiamo  volere  che  questo  alito  nuovo  della  nostra  esistenza  na- 
zionale penetri  negli  istituti  d'arte  e  vivifichi  ciò  che  vi  è  o  vi  pare 
sopito:  l'intelligenza,  il  culto,  l'amore  della  nostra  arte  italica.  Fu- 
rono gli  Italiani  che  la  sparsero  pel  mondo  seminando  i  primitivi 
concetti  delle  sue  forme;  furono  essi,  con  le  loro  energie,  che  tras- 
sero queste  forme  da  stimoli  incoscienti,  dal  nulla  si  può  dire,  quelle 
forme  che  da  Palestrina,  dalla  monodia  e  dalla  musica  istrumentale 
del  seicento,  sono  riuscite  ai  capolavori  delle  passate  e  delle  recenti 
rivoluzioni.  Ora,  così  stando  le  cose,  anziché  vergognarci  del  nostro 
puro  sentimento  dì  arte,  non  dovremo  noi  esseme  custodi  gelosi  e 
superbi?  Oggi,  nella  stessa  nostra  ammirazione  per  l'arte  di  Riccardo 
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Wagner,  non  possiamo  dimenticare,  e  non  lo  dobbiamo  noi  Italiani, 
che  essa  pure  è  riflessa  in  sostanza  e  forma  —  si  anche  nella  stessa 
organizzazione  tematica  —  dall'opera  e  dal  poema  sinfonico  di  Claudio 
MontoTerdi.  Non  fu  vero  dunque  l'intuito  degl'Italiani?  Io  lo  ripeto, 
non  dobbiamo  noi  esseme  orgogliosi? 

Ciò  che  ancor  spetta  dire  alVartista  italiano  può  esser  moltissimo. 
Egli  può  con  la  forza  perenne  della  sua  natura  privilegiata,  pro- 
nunciare ancora  una  parola  ascoltata  e  mirabile.  Però,  lo  si  ricordi 
bene,  non  sarà  la  parola  del  genio  rudimentale  e  rozzo:  essa  non  è 
piti  possibile.  Ma  bisognerà  che  l'azione  della  sua  stessa  arte  e  cul- 
tura, quali  energie  secolari  del  suo  genio,  avvolgano  l'artista  come 
in  un  circolo  magico.  E  chi  lo  dovrà  dunque  educare  questo  nuovo 
artista  italiano^  chi  la  dovrà  formare  questa  nuova  Italia  musicale, 
se  non  il  suo  splendido  passato?  Il  rispetto  pei  nostri  monumenti 
dell'arte  antica  deve  agire  su  noi  come  la  nostra  grande  forza  edu- 
catrice e  redentrice;  deve  rinnovare  energie  latenti,  attrarci  alla  voglia 
dell'ardito  e  del  nuovo,  infonderci  coraggio,  fare  di  noi  degli  audaci. 
L'idea  segue  le  vicende  dei  tempi  ;  essa  non  può  sorgere  che  quando 
è  matura;  può  languire,  può  essere  soffocata,  ma  viene  la  sua  volta 
ed  essa  rinasce  più  potente  di  prima.  La  più  singolare  fecondazione 
della  pratica  d'arte  italiana  vinse  il  mondo,  e  la  glorificazione  uni- 
versale della  musica  d'Italia,  giova  ripeterlo,  era,  fino  a  due  secoli 
fa,  la  stessa  glorificazione  delle  sue  scuole,  sul  cui  modello  sorgevano 
e  si  sparpagliavano  più  tardi  le  nuove,  da  Parigi  a  Praga,  da  Vienna 
a  Lipsia.  Ora  una  nuova  fecondazione  attende  l'arte  italiana,  una  fe- 
condazione più  ideale,  più  unita  nel  carattere,  più  italiana  ancora, 
veramente  nazionale.  E  i  nostri  Istituti  musicali  vorranno  essere  al- 
l'altezza della  loro  missione.  È  la  missione  educatrice,  che  agirà  sul- 
l'Italia nuova  pel  grande  rispetto  della  saa  arte  antica. 

L.  Torchi. 
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Quando  Gioacchino  Rossini  con  nna  elevatezza  di  sentimento  non 
inferiore  a  quella  dell'ingegno,  destinava  il  suo  ingente  patrimonio 
ad  una  istituzione  che  avesse  cooperato  a  mantener  all'  Italia  quel 
primato  nella  divina  arte  dei  suoni  di  cui  il  geniale  maestro  era 
stato  uno  dei  piti  illustri  fattori,  chi  avrebbe  mai  potuto  immagi- 
nare che  appunto  in  quell'anno  in  cui  l'Italia  si  sarebbe  ricordata 
di  lui  per  innalzargli  in  Santa  Croce  di  Firenze  un  modesto  monu- 
mento i  alla  vigilia  anzi  di  questo  troppo  povero  tributo  della  sua 
patria,  il  liceo  Rossini  non  solo,  ma  tutta  Pesaro  sarebbero  stati  il 
teatro  di  una  lotta  di  pettegolezzi,  di  piccoli  rancori,  di  meschine 
rivalità,  proprio  tra  coloro  cui  la  comune  missione  avrebbe  dovuto 
congiungere  per  il  maggior  bene  dell'arte? 

Non  d'altro  veramente  appare  degna  la  questione  del  Liceo  Ros- 
sini che  di  essere  abilmente  sfruttata  dalla  cronaca  giornalistica  non 
diversamente  da  quanto  avviene  per  un  delitto  passionale,  o  per  una 
qualunque  rappresentazione  giudiziaria,  dal  momento  che  l'arte  non 
vi  ha  nulla  a  che  vedere,  benché  in  nome  dell'arte  e  per  l'arte  si  sia 
da  taluno  preteso  di  trovarle  una  soluzione. 

Si  deve  appunto  a  questo  errore,  o  meglio  malinteso,  se  una  me- 
schina vertenza  personale,  ha  potuto  fare  parlare  di  sé  al  di  fuori 
dell'ambiente  in  cui  era  nata  e  al  quale  avrebbe  dovuto  restringersi, 
ed  è  giunta  fino  al  punto  di  prendere   nome   dal   glorioso  istituto. 
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mescolando  in  queste  piccolezze  anche  il  nome  deirillustre  suo  fon- 
datore, che  mai,  come  in  qaesta  circostanza,  doveva  essere  taciuto. 

À  vero  dire  adunque,  una  questione  del  Liceo  Rossini  non  esiste; 
ma  invece  da  lungo  tempo,  più  o  meno  patente,  si  è  in  questi  giorni 
riacutizzato  uno  stato  cronico  che  potrebbe,  per  non  essere  troppo 
severi,  chiamarsi  i' incompaiibilità  di  carattere^  tra  Direttore  ed 
Aniministratori  del  Liceo  di  Pesaro:  non  si  nega  che  questa  condi- 
zione di  cose  abbia  recato  danno  all'  Istituto,  e  maggiore  possa  essere 
il  pregiudizio  in  avvenire,  ma  non  per  questo,  lo  ripetiamo,  per  il 
fatto  cioè  che  la  questione  si  dibatte  in  un  ambiente  artistico,  né 
perchè  una  delle  parti  contendenti  si  chiama  Mascagni,  la  questione 
può  dirsi  artistica.  Anche  il  genio  ha  purtroppo  le  sue  piccolezze, 
le  sue  miserie  nella  vita  pratica:  nei  comuni  rapporti  di  essa,  l'ar- 
tista non  batte  sempre  Fala  sua  potente  e  trionfatrice  su  un  mondo 
di  pigmei,  ma  spesse  volte  manifesta  uno  spirito  inferiore  alla  me- 
diocrità della  massa. 

Cionondimeno  avviene  questo,  che,  ammiratori  sinceri,  spesse  volte 
entusiasti  dei  voli  dell'anima  dell'artista,  noi  dimentichiamo  in  lui 
l'uomo,  e  non  c'importa  se  qualche  volta  egli  razzoli  invece  di 
volare;  prestandogli  così  inconsciamente,  in  nome  dell'arte,  un  salva- 
condotto alle  più  grandi  puerilità,  e  ritenendolo  sciolto  da  tutti  quei 
legami  che  sono  i  piccoli  tiranni  della  nostra  vita  quotidiana. 

Noi  vediamo  il  superuomo  anche  là  dove  questi  agisce  in  modo 
da  mostrare  invece  la  nostra  superiorità  di  persone  mediocri  e  siamo 
portati  a  parlare  dell'artista  anche  quando  è  all'uomo  che  dovremmo 
avere  riguardo,  se  non  vogliamo  creare  una  nuova  morale  o  fondare 
un  altro  galateo  a  servizio  esclusivo  dei  cultori  dell'arte. 

Ciò  è  stato,  e  non  poteva  essere  diversamente,  dimenticato  dal  pub- 
blico e  anche  dalla  stampa,  la  quale  tra  le  due  parti  contendenti.  Ma- 
scagni e  Amministratori  del  Liceo,  non  ha  esitato  un  momento  a 
pronunciarsi  in  favore  del  maestro,  e  quindi  contro  quei  parrucconi 
dell'Amministrazione  ;  tanto  è  sembrato  sacrilego  e  temerario  che  un 
consesso  di  gente  per  bene,  potesse  ingaggiare  una  lotta  con  un  genio 
come  Mascagni. 

Agli  occhi  dei  meno  avveduti,  il  maestro  compariva  sotto  una 
veste  di  martire  delle  feudalesche  prepotenze  di  una  camarilla  locale; 
e  sembrava  quindi  giusto  invocare  l'interesse  dell'arte  e  dell'Italia 


Digitized  by  VjOOQIC 


LA  QUESTIONE  MASGAGNI-LIGEO  01  PESARO  905 

tutta,  costro  quello  piccino  e  tutto  affatto  sisgolare  di  pochi  uomini, 
e  sia  pure  di  tutta  una  città. 

Con  una  simile  soluzione  della  questione  personale,  veniva  impli- 
citamente a  scomparire  anche  la  questione  giuridica,  della  quale  del 
re^to  nessuno  si  era  mai  interessato,  forse  perchè  ignorata. 

Eppure  una  bene  intesa  serenità  di  giudizio  è  chiaro  che  non 
poteva  prescindere  dall'esame  della  legittimità  o  meno  del  provve- 
dimento a  carico  del  Mascagni,  di  fronte  al  contratto  che  legava 
questi  all'Istituto,  contratto  determinato  dagli  statuti  e  regolamenti 
del  Liceo  Bossini  ;  essendo  palese  che  qualora  la  legge  del  contratto 
non  fosse  stata  violata,  si  sarebbe  potuto  egualmente  deplorare  e  per 
il  Liceo  e  per  il  Mascagni  che  si  fosse  dovuto  ricorrere  al  licenzia- 
mento; ma  d'altra  parte,  nessuno  avrebbe  avuto  il  diritto  di  biasi- 
mare un'Amministrazione  che  non  aveva  ecceduto  in  nulla  nelle 
facoltà  attribuitele  dallo  Statuto,  tutte  le  volte  che  questo  era  stato, 
sia  pure  troppo  rigidamente,  osservato. 

Ma  è  evidente  come  la  prima  di  dette  questioni,  quella  giuridica, 
serviva  di  fondamento  ad  un  retto  giudizio  sulla  seconda,  ed  in  ogni 
modo  doveva  pregiudizialmente  essere  risolta,  per  sapere  obbiettiva- 
mente da  che  lato  stava  il  torto  e  da  quale  la  ragione.' 

Non  sappiamo  che  alcuno  abbia  tenuta  questa  che  pure  è  la  sola 
via  logica  nell'esame  della  questione  Mascagni,  che  invece  quanti  si 
sono  interessati  della  vertenza,  e  specie  la  stampa,  ebbero  a  trattarne 
da  un  punto  di  vista  tutto  affatto  soggettivo  e  personale,  prendendo 
in  forza  del  pregiudizio  da  noi  già  avvertito,  quasi  tutti,  le  partì 
del  JDirettore,  senza  portare  così  nella  questione  quella  serena  obbiet- 
tività dell'esame  che  sola  può  condurre  alla  verità. 

Non  potrà  quindi  sembrare  opera  inutile  la  nostra  se,  prima  di  scen- 
dere ai  criteri  di  opportunità  o  meno  che  possono  avere  determinato 
l'Amministrazione  del  Liceo  pesarese  al  licenziamento  del  Mascagni, 
prenderemo  in  esame  la  questione  dal  solo  punto  di  vista  giuridico, 
non  tanto  per  la  necessità  cui  dianzi  accennammo,  quanto  perchè, 
mettendo  al  disopra  di  ogni  piccolo  interesse  il  diritto,  è  così  in  noi 
più  ferma  la  coscienza  che  il  nostro  esame  non  potrà  prestare  il 
fianco  ad  accusa  di  parzialità,  né  dirsi  informato  a  idee  preconcette 
di  simpatia  o  meno  per  alcuna  delle  parti. 
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IL 

Il  dissìdio  tra  il  maestro  Mascagni  e  rAmministrazione  del  Liceo 
di  Pesaro,  risale  nelle  sue  origini  alla  fine  dell899.  In  quell'epoca 
sorsero  in  seno  al  Consiglio  disparità,  di  opinioni  in  merito  all'andar 
mento  tecnico  e  amministrativo  del  Liceo,  e  fu  precisamente  il 
29  novembre  che  la  minoranza  democratica  ebbe  a  svolgere  in  Con- 
siglio comanale  un  ordine  del  giorno  col  quale  «  si  invitava  la 
Giunta  ad  esercitare  una  attiva  vigilanza  sulla  Amministrazione  del 
Liceo,  richiamandola  a  quei  criteri  di  previdenza  che  assicurassero 
per  l'avvenire  la  conservazione  del  patrimonio  e  il  migliore  funzio- 
namento dell'Istituto  ». 

In  quest'ultima  parte  dell'ordine  del  giorno  —  e  forse  a  torto, 
perchè  esso  non  tendeva  che  a  censurare  l'opera  del  Consiglio  di 
Amministrazione,  come  lo  prova  il  fatto  che  ad  esso  si  associarono 
dei  Consiglieri  benevoli  al  Mascagni  —  il  Maestro  pretese  di  intra- 
vedere un  attacco  alla  sua  opera  di  Direttore,  alla  cui  tutela  ritenne 
opportuno  di  licenziare  alle  stampe  una  lettera  che,  piena  come  era  | 
di  ingiurie,  non  poteva  costituire  che  una  grave  ed  inopportuna  pro- 
vocazione. 

L'attrito  sorto  in  tale  modo  tra  il  Maestro  e  una  parte  della  cit- 
tadinanza pesarese,  si  mantenne   poi   sotto   una  forma  più  o  meno 
vivace  nelle  polemiche  che   susseguirono,  e  nelle  lettere,  molte  let-        j 
tere,  che  il  Mascagni  ebbe  a  scrivere,  tra  le  quali  notevole  una  del        | 
10  febbraio  1900  diretta  ai  cittadini  di  Pesaro^  dove  accennandosi        | 
all'ispezione  dell'Istituto  che  il  Ministro  aveva  frattanto  affidato  ^Ua 
Commissione  permanente  per  l'arte  musicale,  si  diceva  che  costituiva 
la  loro  condanna,  e  che  essi  l'avevano  osteggiata,  perchè  hanno  fair 
saio  %  fatti,  tentando  anche  di  portare  fuori  di  strada  la  pubblica 
opinione. 

Venuto  poi  il  Ministero  nella  decisione  di  mandare  al  Liceo  Bossini 
un  commissario  straordinario,  questi,  nominato  nella  persona  del 
prof.  D'Ambrosio,  ebbe  a  presentare  un  nuovo  Statuto,  ma  il  Con- 
siglio comunale  si  rifiutò  di  accettarlo  come  quello  che  ledeva  le 
prerogative  del  Comune,  allargando  l'ingerenza  governativa;  e  pro- 
pose in  sua  vece  un  nuovo  Statuto,  che  poi  non  trovò  favore  presso 
il  Ministro,  il  quale  finì  invece   per  sottoporre  alla  firma  reale  un 
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terzo  Statuto,  diverso  dai  primi  due,  col  qaale  il  Liceo  Bossioi 
veniva  sottratto  ad  ogni  sorveglianza  da  parte  del  Comune  di  Pesaro. 

Allora,  prima  che  si  pubblicasse,  corsero  a  Boma  persone  influenti, 
e  siccome  la  Corte  dei  conti  erasi  rifiutata  di  registrare  il  decreto 
per  ragioni  di  formalità,  fu  possibile  di  fare  sentire  al  Ministro  le 
rimostranze  del  Comune  ;  e  così  si  venne  allo  Statuto  ora  in  vigore 
che  rappresenta  come  una  transazione  tra  Ministero  e  Municipio. 

Si  vuole  che  il  Mascagni  abbia,  durante  queste  pratiche,  cercato 
di  attraversare  l'opera  e  gli  intenti  dei  Pesaresi ,  onde  il  malumore 
verso  di  lui,  anziché  diminuire,  tendeva  ad  estendersi  nella  cittadi- 
nanza. 

* 

Intanto,  in  seguito  alla  emanazione  del  nuovo  Statuto  (B.  Decreto 
15  dicembre  1901),  dimessasi  la  precedente  Amministrazione,  il  Con- 
siglio comunale  procedeva  alla  nomina  di  un  nuovo  Consiglio  d'Am- 
ministrazione e  sugli  inizi  parve  che  il  giorno  della  rappacificazione 
degli  animi  non  dovesse  essere  lontano. 

Senonchè  un  primo  disgusto  ebbe  a  sorgere  in  causa  delle  assenze 
del  Direttore,  pretendendo  questi  che  a  lui  non  fosse  applicabile  il 
nuovo  Statuto,  in  quanto  prescriveva  un  regolare  congedo  del  Con- 
siglio di  Amministrazione  quando  la  lontananza  dall'Istituto  si  fosse 
protratta  oltre  i  cinque  giorni,  e  ritenendo  invece  di  potere  invocare 
l'art.  29  del  precedente  Statuto,  dove  era  detto  semplicemente  che 
in  caso  di  assenza  temporanea,  il  Direttore  sarebbe  stato  surrogato 
da  un  professore  da  lui  specialmente  delegato. 

A  dirimere  ogni  contestazione,  il  Mascagni  ebbe  a  richiedere  di- 
rettamente al  Ministro  della  P.  I.  una  declaratoria  in  questo  senso, 
ma  questi  si  rivolse  al  Consiglio  di  Amministrazione  del  Liceo  for- 
mulando la  domanda  del  Maestro;  alla  sua  volta  il  Consiglio,  rite- 
nendosi incompetente  a  prendere  una  delibera  che  portasse  comec- 
chessia modificazioni  od  aggiunte  allo  Statuto,  deliberò  di  rimettere 
al  Ministro  la  Belazione,  per  quella  interpretazione  che  avesse  creduto 
di  dovere  dare  all'art.  33  nel  risolvere  il  quesito  posto  dal  Direttore. 

E  qui  cominciano  le  assenze  che  costituiscono  uno  dei  capi  di 
accusa  al  Mascagni. 

Questi  —  a  quanto  si  afferma  nella  Belazione  premessa  dal  Con- 
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siglio  di  AmmiDÌstrazìone  del  Liceo  alla  delibera  di  licenziamento 
—  trattenevasi  prima  a  Boma  a  sollecitare  dal  Ministro  la  decla- 
ratoria conforme  al  suo  desiderio  nella  suesposta  questione,  poi,  oltre 
il  permesso  concessogli,  a  Vienna  per  le  esecuzioni  dello  Siabat  di 
Rossini,  e  in  ultimo  a  Madrid  per  dirigervi  tre  rappresentazioni  del 
Don  Oiovanni  di  Mozart,  indi  a  Firenze  ed  a  Bologna:  concludendo, 
la  Relazione  afferma  che  dal  18  marzo  al  5  luglio,  e  cioè  sopra 
109  giorni,  il  Mascagni  ne  passò  solamente  19  al  Liceo,  e  che  dei 
90  giorni  di  assenza,  47  furono  autorizzati,  43  senza  permesso. 

Giova  osservare  però  che  nel  suo  ricorso  al  Ministro  che  porta  la 
data  del  9  settembre  1902,  il  Mascagni  asserisce  che  nell'anno  1900-901 
impartì  130  lezioni  di  almeno  4  ore  ciascuna^  e  nell'anno  attuale 
1901-902  ne  impartì  92  della  stessa  minima  durata. 

Aggiunge  che  si  è  taciuto  che  esso  giunse  ad  impartire  per  tutti 
e  sette  gli  anni  della  sua  direzione,  e  quindi  anche  nell'anno  attuale, 
la  lezione  non  sua  della  scuola  di  strumentazione  per  banda,  mentre 
nessuno  copre  qùeirufficio^  né  percepisce  il  relativo  onorario. 

Del  resto,  che  le  assenze  —  come  afferma  il  Mascagni  —  non 
abbiano  pregiudicato  l' insegnamento,  è  stato  riconosciuto  dal  pre- 
sidente dell'Istituto  ing.  Passeri-Modi,  il  quale  ebbe  ad  affermare 
ad  un  redattore  della  Tribuna  (1),  che  in  complesso  non  era  l'insegna- 
mento che  lasciava  a  desiderare,  ma  la  disciplina  che  andava  esulando 
da  quell'Istituto  per  la  prolungata  lontananza  di  colui  che,  secondo 
lo  stesso  Statuto,  avrebbe  dovuto  esserne  la  suprema  autorità  disci- 
plinare. 

Così  tesi  erano  i  rapporti,  quando  un  altro  fatto  venne  a  porre  il 
Direttore  in  più  aperto  conflitto  col  Consiglio  di  Amministrazione. 

Nella  pianta  organica  del  Liceo  figurava  un  Ispettore,  ufficio  ri- 
masto coperto  fino  a  che  venne  collocato  a  riposo  il  conte  Antonio 
Bolis  che  ne  era  il  titolare. 

Il  Consiglio  di  Amministrazione,  ritenendo  che  il  nuovo  Statuto 
nulla  avesse  innovato  dell'antico  organico,  nonostante  che  il  Mascagni 


(1)  Vedi:  Sestini,  La  questione  del  Liceo  EossirU  in  «  Trìbnna  »,  annata  1902, 
nn.  219,  221,  223. 
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SÌ  fosse  mostrato  apertamente  sfavorevole,  volle  nominare  a  questo 
posto  il  sig.  Umberto  Ceccarelli,  e  ciò  avvenne  appunto  quando  il 
Maestro  trovavasi  a  Madrid.  Questa  nomina  gli  fu  partecipata  con 
lettera  9  giugno,  ed  egli  nello  stesso  giorno  mandò  un  memoriale 
e  nel  successivo  due  lettere;  nell'uno  e  nelle  altre  con  un  linguaggio 
che  la  Relazione  chiama  improntato  alla  maggiore  sconvenienza 
verso  il  Consiglio^  si  lamentava  della  nomina,  non  tanto  perchè  la 
persona  eletta  non  era  di  sua  fiducia,  quanto  perchè  non  erasi  prima 
udito  il  suo  parere,  come  suprema  autorità  tecnica  e  disciplinare 
del  Liceo. 

Sesti tuitosi  poi  a  Pesaro,  il  Mascagni,  addì  9  luglio,  fece  togliere 
dalle  porte  dell'ufficio  dell'Ispettore  la  targhetta  che  lo  indicava;  e 
siccome  il  Presidente  ordinò  che  subito  fosse  ricollocata  a  suo  posto, 
il  Mascagni,  di  sua  mano,  ristaccò  la  targhetta  e  la  portò  e  rin- 
chiuse nel  suo  ufficio.  Nell'adunanza  dell' 11  luglio  successivo  poi, 
il  Direttore  faceva  pervenire  al  Presidente  una  lettera  della  quale 
giova  riportare  questo  brano:  «  Dopo  la  seduta  del  Consiglio  di 
«  Amministrazione  che  ha  avuto  luogo  nel  pomeriggio  d'oggi  (10),  ho 
«  bene  compreso  che  io  non  potrò  mai  più  assistere  a  qualsiasi 
«  discussione  in  seno  al  Consiglio  stesso. 

€  Non  mi  dilungo  a  ripetere  tutte  le  strane  e  fanciullesche  argo- 
«  mentazioni  degli  onorevoli  Consiglieri  avv.  Raffaelli,  avv.  Fares,  mar- 
«  chese  Ansaldi  nella  discussione  del  primo  oggetto  che  riguardava 
«  la  inesplicabile  nomina  del  sig.  Ceccarelli  ». 

Il  Consiglio,  presane  cognizione,  volle  che  la  lettera  fosse  mandata 
agli  atti  senza  risposta,  e  deliberò  dì  inflìggere  al  Maestro  la  cen- 
sura, ordinandogli  in  pari  tempo  di  presentare  entro  24  ore  l'Ispet- 
tore al  Collegio  dei  professori,  e  di  fare  ricollocare  al  suo  posto  il 
cartello  asportato. 

Rispose  il  Mascagni  respingendo  la  lettera,  ed  accompagnandola 
con  una  sua  nella  quale  lamentava  di  non  essere  stato  chiamato  al- 
l'adunanza, protestando  contro  la  censura  inflittagli  e  la  forma  im- 
perativa della  delibera  che  il  suo  decoro  non  gli  permetteva  di 
accettare.  La  lettera  diretta  al  Presidente  cominciava  così  :  <  Dalla 
leggerezza  e  vacuità  delle  argomentazioni  ho  capito  subito  che  la 
sua  odierna  lettera  è  stata  redatta  da  qualche  avvocato  consigliere...  ». 

Vi  fu  un  altro  scambio  di  lettere  tra  Direttore  e  Presidente,  ma 
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poi  alla  vertenza  sollevatasi  per  il  rifiato  di  riconoscere  la  nomina 
dell'  Ispettore,  venne  a  sovrapporsi  una  nuova  questione,  quella  dei 
saggi  finali. 

*  * 

L'antico  Begolamento,  tuttavia  in  vigore  perchè  il  nuovo  ordinato 
dal  vigente  Statuto  non  è  stato  ancora  compilato,  stabilisce  che  alla 
fine  di  ogni  anno  scolastico  saranno  dati,  finiti  gli  esami  finali,  non 
meno  di  tre  saggi  pubblici,  nei  quali  prenderanno  parte  tanto  gli 
alunni  che  i  professori.  Verificatasi  negli  anni  1897-98  e  1898-99 
una  perdita  per  il  Liceo  di  L.  16.528,  il  Consiglio  comunale  in 
occasione  della  disamina  del  bilancio  preventivo  1900,  espresse  il 
voto  che  da  allora  in  poi  gli  stanziamenti  per  i  concerti  e  saggi 
nel  complesso  non  potessero  eccedere  L.  5000,  e  che  il  riparto  di 
questa  somma  fosse  di  L.  3000  per  i  concerti  e  L.  2000  per  i  saggi. 

Nell'anno  in  corso  però  il  Consiglio,  per  sopperire  alle  spese  in- 
contrate onde  far  concorrere  il  Liceo  alla  inaugurazione  del  monu- 
mento a  Rossini  in  Santa  Croce,  rinunziò  ai  concerti,  e  rimasero 
quindi  le  sole  L.  2000  per  i  saggi  finali. 

Per  la  loro  esecuzione  il  Mascagni  presentava  un  progetto  che 
tradotto  in  cifre  dava  un  importo  di  L.  4460;  ma  il  Consiglio  non 
ritenne  di  accettarlo,  per  non  impegnare  l'Amministrazione  in  una 
spesa  superiore  alle  L.  2000  stanziate. 

Protestò  il  Mascagni  e  per  la  insufficienza  del  fondo ,  e  in  nome 
degli  alunni  che  avevano  diritto  di  eseguire  nei  saggi  le  loro  com- 
posizioni; ma  siccome  il  Consiglio  non  mutò  avviso,  egli  dichiarò 
che  sarebbe  stato  pronto  ad  anticipare  la  differenza  tra  la  somma 
stanziata  in  bilancio  e  la  spesa  veramente  necessaria,  ma  la  pro- 
posta non  fu  accettata. 

E  qui  incomincia  l'agitazione  degli  alunni,  i  quali  per  mezzo  di 
una  loro  Commissione  ebbero  a  presentare  al  Presidente  una  domanda, 
che  però  per  il  tono  troppo  poco  rispettoso  con  cui  era  redatta,  fu 
senz'altro  respinta.  La  Commissione  allora  si  presentò  al  Presidente, 
cui  fu  senz'altro  letto  un  ordine  del  giorno  votato  in  precedenza, 
e  nel  quale  si  dichiarava  incompatibile  col  proprio  mandato  Fai- 
taale  Amministrazione^  se  l'esito  delle  pratiche  per  i  saggi  fosse 
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rimasto  infruttuoso;  minacciando  inoltre  Tastensione  in  massa  dagli 
esami  finali  in  caso  che  l'Amministrazione  non  si  fosse  dimessa,  e 
protestando  per  i  danni  morali  e  materiali  che  da  questo  fatto  sa- 
rebbero derìvati  e  agli  studenti  e  alle  loro  famiglie. 

Badunatosi  allora  d'urgenza  il  Consiglio  coU'intervento  del  Mascagni, 
ravvisando  nel  contegno  di  questi  una  nuova  provocazione  e  l'accordo 
tra  lui  e  gli  alunni,  ad  unanimità  di  voti  deliberava  la  sospensione 
degli  esami  e  la  chiusura  del  Liceo. 

Della  cosa  si  interessava  il  Prefetto^  il  quale  ebbe  ad  esternare  il 
desiderio  che  nella  missione  pacificatrice  concorresse  pure  il  Mascagni: 
questi  accettò  l'incarico,  ma  non  potè  adempiervi  essendosi  gli  stu- 
denti rifiutati  di  firmare  una  lettera  formulata  dal  Mascagni,  che 
terminava  con  queste  parole:  «  gli  studenti  promettono  di  fare 
obliare  la  loro  protesta  verso  l'Amministrazione,  espressa  forse  con 
troppo  giovanile  vivacità  ». 

Allora  il  Mascagni  proponeva  al  Consiglio  la  riapertura  del  Liceo 
e  di  eseguire  i  3  saggi  obbligatori:  ^^il  Consiglio,  soggiungeva,  mi 
consegni  le  L.  2000  che  ha  già  messe  a  mia  disposizione ,  ed  io 
provvederò  a  tutto  sotto  la  mia  piena  responsabilità  ». 

La  proposta  era  forse  destinata  a  servire  di  base  ad  una  riconci- 
liazione, quando  l'agitazione  degli  studenti,  che  perdurava,  venne  di 
nuovo  ad  allontanarla. 

Questi  avevano  diramato  alle  loro  famiglie  una  circolare  per  in- 
vitarle a  protestare  contro  il  Consiglio  per  il  provvedimento  preso, 
colla  riserva  di  prevalersi  dei  mezzi  di  legge  per  la  rigorosa  emenda 
dei  danni  provenuti  agli  allievi  e  alle  loro  famiglie. 

Il  Consiglio  ritenne  che  quella  circolare  rispecchiasse  le  idee  ma- 
nifestate e  sostenute  dal  Direttore,  e  deliberò  quindi  di  non  pren- 
derne in  esame  la  proposta ,  fintantoché  il  Direttore  e  gli  allieui 
avessero  persistito  in  un  contegno  di  aperta  opposizione  alle  autO' 
rità  del  Consiglio. 

Mascagni  respinse  la  lettera  che  gli  comunicava  questa  decisione, 
e  rispose  che  il  Consiglio  non  poteva  fare  ricadere  su  di  lui  tutta 
la  responsabilità  che  gli  incombeva. 

Il  banchetto  tenuto  dagli  studenti  la  sera  del  26  in  un  salone 
dello  Stabilimento  balneario,  colla  pubblicazione  di  un  menu  che 
voleva  essere  un  volgare  vilipendio  delle  autorità  del  Consiglio,  pre- 

Ri9t$ta  musieaU  italiana  »  IX.  50 
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cipìtò  le  cose:  il  Consìglio  decretò  la  definitiva  ehiosura  del  Liceo 
per  Tanno  scolastico  1901-1902  e  il  rinvio  degli  esami  al  novembre 
prossimo. 

Successivamente,  il  13  agosto  1902,  il  Consiglio  di  Amministra- 
zione, dopo  aver  ricordato  i  fatti  suesposti,  ed  altri  averne  aggiunti, 
deliberava  quanto  agli  alunni  che  avevano  preso  parte  alla  agita- 
zione la  pena  della  ammonizione,  e  l'esclusione  dagli  esami  di  no- 
vembre per  quelli  che  ne  erano  stati  i  capi;  quanto  al  Mascagni, 
la  sua  remozione  dairufiBcio  di  Direttore  del  Liceo,  e  di  Maestro  di 
Composizione;  e  siccome  potea  esservi  dubbio  se  il  Consiglio  comu- 
nale, come  voleva  il  vecchio  Statuto,  ovvero  il  Ministro,  come  era 
stabilito  da  quello  vigente,  fossero  competenti  a  confermare  la  deli- 
bera, così  sì  all'uno  che  all'altro  veniva  mandata  la  decisione  per 
ulteriori  provvedimenti. 

Nella  seduta  del  19  agosto  1902,  il  Consiglio  comunale  di  Pesaro 
preso  atto  della  Relazione  e  delle  decisioni  del  Consiglio  ammini- 
strativo del  Liceo  Rossini,  confermava  la  rimozione  del  Mascagni, 
ma  poi  questa  deliberazione  veniva  annullata;  il  ministro  Nasi  in- 
vece non  ha  ancora  pronunciata  in  proposito  la  sua  parola. 

Questi  i  fatti  colla  maggior  diligenza  ed  imparzialità  raccolti. 

III. 

La  questione  Mascagnì-Liceo  di  Pesaro,  dal  punto  di  vista  giurì- 
dico si  suddivide  in  due  punti  fondamentali,  di  cui  l'uno  riguarda 
la  forma,  Taltro  la  sostanza  della  deliberazione  colla  quale  veniva 
comminata  la  remozione  del  Direttore  del  Liceo  Rossini. 

Quanto  alla  forma,  le  eccezioni  del  maestro,  contenute  nel  suo 
ricorso  al  Ministro  in  data  9  settembre  1902,  si  riducono  a  tre,  di 
cui  l'una  riguarda  la  omissione  della  chiamata  del  Direttore  per  di- 
fendersi dalle  accuse  che  gli  venivano  fatte,  l'altra  si  vuole  fondata 
sul  contemporaneo  richiamo  fatto  nella  delibera  a  due  Statuti  di- 
versi; mentre  col  terzo  motivo  di  nullità  si  accusa  il  Consiglio  di 
avere  profferito  a  carico  del  Direttore  il  provvedimento  della  remo- 
zione, mentre  nessuna  disposizione  lo  autorizzava,  e  lo  Statuto  ansi 
lo  escludeva. 

Qualora  una  sola  di  tali  eccezioni  avesse   fondamento,  è  evidente 
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che  il  Ministro  dovrebbe  —  come  chiede  il  Maestro  —  annullare  in 
ogni  sua  parte  puramente  e  semplicemente  la  deliberazione  del  Con- 
siglio, onde  la  necessità  logica  e  giuridica  insieme  di  occuparci 
anzitutto  di  questa  che  potrebbe  dirsi  una  questione  pregiudiziale. 
A)  In  merito  alla  prima  eccezione  di  nullità,  giova  anzitutto 
osservare  in  linea  di  fatto  che  —  come  lo  stesso  Mascagni  riconosce 
—  il  Direttore  fu  chiamato  ad  assistere,  e  assistette  alle  adunanze 
del  Consiglio  di  Amministrazione,  nelle  quali  si  trattò  appunto  degli 
avvenimenti  e  delle  divergenze  che  servirono  a  fondamento  della 
remozione. 

La  prima  adunanza  in  cui  furono  formulati  addebiti  precisi  al 
Mascagni,  specie  riguardo  alle  assenze,  fu  precisamente  quella  del 
13  giugno  1902,  e  a  questa  il  Mascagni  intervenne;  né  mancò  di 
aderire  all'invito  del  Presidente  di  presenziare  alla  seduta  allorché, 
addì  10  luglio,  il  Consiglio  ebbe  a  deliberare  sulla  questione  del- 
rispettore.  Il  giorno  successivo  perveniva  al  Presidente  una  lettera 
del  Mascagni,  scritta  la  sera  innanzi,  dove  egli  dichiarava  che  «  dopo 
la  seduta  del  Consiglio  d'Amministrazione  che  ha  avuto  luogo  nel 
pomeriggio  d*oggi  (10),  ho  ben  compreso  che  io  non  potrò  mai  più 
assistere  a  qualsiasi  discussione  in  seno  al  Consiglio  stesso  ». 

Nello  stesso  giorno  11  il  Consiglio  veniva  convocato  e  infliggeva 
al  Mascagni  la  censura,  senza  che  questi  fosse  presente,  del  che  egli 
ebbe  poi  a  lamentarsi  in  una  lettera  che  porta  questa  data. 

Successivamente  quando  si  trattò  dei  saggi  finali  e  delle  agitazioni 
degli  alunni,  il  Direttore  ebbe  a  prendere  parte  alle  discussioni;  e 
fu  anzi  in  quest'ultima  adunanza  che  per  il  suo  linguaggio  più  che 
vivace  fu  invitato  ad  uscire  dalla  sala.  Niun  dubbio  adunque  che  il 
Mascagni  abbia  presenziato  a  quelle  adunanze  che  più  direttamente 
lo  riguardavano;  senonchè  nel  suo  ricorso  egli  si  lamenta  di  esservi 
stato  chiamato  e  di  avervi  assistito  non  come  accusato,  ma  solo  come 
Direttore^  onde  egli  colto  così  alla  sprovvista,  in  quanto  nessuno  lo 
prevenne  che  sarebbe  stato  giudicato,  non  potè  interamente  e  con 
coscienza  provvedere,  e  .nelle  forme  e  nella  sostanza,  alla  propria 
difesa.  Ma  la  osservazione  non  è  altrettanto  esatta  quanto  acuta,  e 
in  ogni  modo  l'argomento  si  spunta  contro  una  retta  interpretazione 
del  principio  generale  di  diritto  amministrativo  che  riconosce  nell'im- 
piegato soggetto  ad  accuse  da  parte  di  un  ente,  il  diritto  di  discol- 
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parsi  prima  ancora  che  a  carico  suo  si  prenda  qualsiasi  proTvedimento 
disciplinare. 

È  evidente  che  una  pubblica  Amministrazione  non  viene  meno  a 
questo  principio  —  allorché  norme  procedurali  regolamentari,  precise 
difettino  al  riguardo  —  tutte  le  volte  che  pone  l'impiegato  in  grado  di 
produrre  le  proprie  discolpe  e  di  giustificarsi  delle  accuse  mossegli  :  se 
egli  ha  potuto  esercitare  questa  specie  di  legittima  difesa,  indarno  può 
poi  querelarsi  della  forma  con  cui  gli  addebiti  a  suo  carico  gli  fàrono 
resi  noti,  una  volta  che  questa  non  era  tassativamente  prescritta.  La 
giurisprudenza  del  Consiglio  di  Stato  questo  ha  affermato,  che  non 
si  può  condannare  alcuno  senza  metterlo  prima  in  grado  di  esporre 
le  sue  difese,  ma  il  giudizio  se  rAmministrazione  abbia  adenapito  a 
questo  precetto,  può  bene  essere  pronunciato  senza  tenere  conto 
e  delle  forme  usate  dairente,  e  delle  sue  intenzioni.  La  questione  è 
adunque  tutta  di  fatto:  sono,  come  ben  dice  l'Orlando,  \e  particola- 
rità del  caso  che  condurranno  ad  ammettere  —  in  mancanza  di  una 
forma  prescritta  dai  regolamenti  speciali  —  o  negare  la  suffidensa 
dei  meefri  e  del  tempo  di  difesa. 

Ora,  l'affermare  che  questi  mezzi  e  questo  tempo  non  ebbe  il  Ma- 
scagni, solo  perchè  le  accuse  gli  furono  mosse  verbalmente  nelle 
varie  adunanze,  è  argomento  che  perde  ogni  valore  se  si  consideri 
che  il  Direttore  mostrò  coi  fatti  di  esercitare,  anche  troppo  violen- 
temente, il  suo  diritto  di  difesa  non  tanto  verbalmente,  fino  al  punto 
da  essere  invitato  ad  uscire  dalla  sala,  quanto  colle  lettere  e  coi 
memoriali  che  egli  ebbe  a  redigere  apertamente  contraddicendo  al 
Consiglio,  al  punto  che  potrebbe  dirsi  che  di  veramente  ammirevole 
nella  sua  condotta  in  questa  vertenza  è  la  sua  tenacia  di  lottatore. 

Più  ampia  istruzione  della  causa  —  se  così  può  chiamarsi  —  più 
libero  e  vivace  contradditorio  fra  le  parti,  non  poteva  adunque  desi- 
derarsi, onde  l'accusa  che  si  muove  alla  Amministrazione,  di  avere 
cioè  violato  l'esercizio  del  diritto  di  difesa  nel  Mascagni,  appare  evi- 
dentemente priva  di  fondamento. 

B)  Il  secondo  motivo  di  nullità  che  .si  vuole  originato  dal  con- 
temporaneo richiamo  a  due  Statuti  diversi  fatto  nella  delibera  dì 
remozione,  non  ci  sembra  debba  ottenere  miglior  fortuna  del  primo. 
La  regola  dell' w^tfe  per  inutile  non  vitiatur,  ragion  vuole  debba 
anche  in  questo  caso  venire  applicata. 
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La  nullità  non  può  investire  tutta  la  deliberazione,  ma  solo  quella 
parte  che  ne  è  viziata:  ora  la  trasmissione  della  decisione  al  Con- 
siglio costituisce  un  inutile  provvedimento^  e  non  libera  il  Ministro 
daU'obbligo  di  confermare  o  meno  la  deliberazione  medesima,  quando 
egli  si  ritenga  competente,  applicando  il  nuovo  Statuto. 

Né  si  può  in  contrario  asserire  che  a  questo  modo  una  delibera- 
zione si  fa  valere  in  un  senso  e  neiraltro,  come  provvedimento  e 
come  proposta,  e  che  non  è  lecito  a  chi  la  proferisce  rimettersene  ad 
una  terza  autorità,  lasciando  in  essa  di  perfezionare  la  deliberazione, 
che  nacque  monca  e  imperfetta.  Il  provvedimento  emanato  dall'Am- 
ministrazione  conserva  lo  stesso  carattere  indipendentemente  dal  fatto 
che  competa  al  Consiglio  comunale  di  Pesaro  o  al  Ministro  il  potere  di 
confermarlo,  poiché  sì  nelVuno  che  nell'altro  caso  la  delibera  non  può 
dirsi  definitiva,  se  non  intervenga  la  conferma  dell'ente  Comune  o  del 
Ministro. 

La  deliberazione  però  in  ogni  caso  rimane  come  manifestazione 
della  volontà  del  Consiglio,  e  non  cambia  natura,  per  diventare  in- 
vece proposta,  se  spetti  al  Comune  il  confermarla. 

Tanto  il  Comune  che  il  Ministro  hanno  la  facoltà  di  approvazione: 
le  frasi  usate  dai  due  Statuti  sono  diverse,  è  vero,  ma  il  senso  e  la 
portata  non  possono  essere  che  eguali,  essendo  evidente  che  la  facoltà 
concessa  al  Comune  dall'antico,  si  volle  accordata  colla  stessa  esten- 
sione al  Ministro,  col  nuovo. 

Ciò  che  siamo  venuti  affermando  è  tanto  vero,  che  fu  riconosciuto 
dallo  stesso  Prefetto  allora  che  della  deliberazione  del  Consiglio  co- 
munale ritenne  dovesse  annullarsi  solo  la  seconda  parte,  colla  quale 
il  Consiglio  comunale,  usando  delle  facoltà  concessegli  dal  vecchio 
Statuto,  rimuoveva  il  maestro  Mascagni,  e  non  invece  l'intera  deli- 
berazione, e  quindi  anche  la  prima  parte  di  essa  nella  quale  il  Con- 
siglio si  limitava  a  prendere  atto  della  relazione  e  delle  decisioni 
prese  dall'Amministrazione  del  Liceo  di  Pesaro. 

Il  dubbio  sulla  giurisdizione  non  ha  portato  in  questo  caso,  come 
ora  vorrebbe  il  Mascagni,  la  nullità  dell'intera  delibera,  ma  solo 
della  parte  di  essa  che  era  viziata  di  eccesso  di  potere. 

Né  può  affermarsi  che  l'annullamento  della  deliberazione  del  Con- 
siglio comunale  —  che  si  è  strombazzato  dalla  stampa  come  una 
vittoria  del  Mascagni,  mentre  invece  non  ha  avuto  nessuna  impor- 
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tanza  Della  questione  —  abbia  a  trascinare  seco  quello  della  delibe- 
razione del  Consiglio  di  Amministrazione  per  la  loro  relazione  e 
dipendenza.  Il  Ministro  non  può  pronunciare  la  nullità  di  una  deli- 
berazione perfetta  nella  forma  e  nella  sostanza,  solo  perchè,  per 
maggiore  cautela,  oltre  che  a  lui,  al  Consiglio  comunale  essa  venne 
inviata.  Dal  momento  che  TAmministrazione  del  Liceo  ne  chiede  a 
lui  la  conferma,  sarebbe  deplorevole  gelosia  la  sua  e  malinteso  amor 
proprio,  se  si  curasse  se  anche  ad  altri  fu  mandata:  una  volta  asso- 
data la  sua  competenza,  non  gli  rimane  che  decidere  in  merito.  In 
ogni  caso  il  Consiglio  di  Amministrazione  ha  adunque  agito  nei  limiti 
delle  sue  facoltà  in  quanto  rimosse  il  Mascagni:  debba  poi  Tappro- 
vazione  della  sua  deliberazione,  venire  dal  Comune  o  dal  Ministro, 
ciò  è  perfettamente  indifferente,  che  essa  rimane  nella  pienezza  della 
sua  efficacia. 

C)  E  veniamo  airultimo  dei  motivi  di  nullità,  il  quale  involge, 
più  che  di  procedura,  una  vera  e  propria  questione  di  merito. 

Francamente  però  ci  sembra  di  dover  subito  affermare  che  questa 
fu  poco  opportunamente  sollevata  ;  senza  dire  che  dal  punto  di  vista 
giuridico  non  ci  pare  serio  il  proporla. 

E  invero,  dire  che  TAmministrazione  del  Liceo  Rossini  non  poteva 
rimuovere,  licenziare  il  Mascagni,  solo  perchè  lo  Statuto  non  con- 
templa esplicitamente  questo  caso,  vale  costituire  in  favore  del  Di- 
rettore una  tal  quale  impunità  che  ripugna  con  ogni  nostro  ordina- 
mento amministrativo  e  col  più  volgare  buon  senso.  Non  ci  vegliamo 
occupare  qui  della  questione  di  diritto  transitorio  che  pure  non  man- 
cherebbe di  eleganza,  se  cioè  al  maestro  torni  applicabile,  per  ciò 
che  riguarda  la  disciplina  interna  dell'Istituto,  l'antico  od  il  nuovo 
Begolamento;  ma  a  noi  sembra  di  esser  nel  vero  affermando  che 
quando  anche  airantico  —  come  sostiene  il  Mascagni  —  debba  aversi 
riguardo,  non  diversa  abbia  ad  essere  la  soluzione. 

La  remozione  è,  secondo  noi,  un  provvedimento  della  cui  legalità 
deve  decidersi  di  fronte  al  contratto  che  lega  l'Amministrazione  al- 
l'impiegato e  alla  gravità  delle  infrazioni  in  cui  questi  è  caduto; 
ma  nessuno  può  in  buona  fede  sostenere  che  allora  che  difetti  una 
norma  precisa  in  proposito,  questo  estremo  provvedimento  non  possa 
applicarsi.  Ciò  che  il  Mascagni  afferma  allora  che  invoca  il  diritto 
di  difesa,  benché  lo  Statuto  e  il  Begolamento  non  ne  facciano  cenno, 
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che  cioè  tale  diritto  è  di  gius  naturale,  si  paò  con  ragione  ripetere 
anche  in  questo  caso,  essendo  evidente  che  non  è  lecito  ad  un  impie- 
gato di  un  Istituto,  sia  pure  il  Direttore,  sottrarsi  alle  norme  disci- 
plinari che  ne  impediscano  gli  abusi  ;  senza  dire  che  queste  norme, 
se  anche  non  scritte,  discendono  dalla  natura  stessa  del  contratto  di 
locazione  di  opera  che  lega  lui  airAmministrazione,  e  da  questo  attin- 
gono giuridica  efficacia. 

Ciò,  del  resto,  appare  implicitamente  ammesso  dallo  stesso  Ma- 
scagni, là  dove  nel  suo  ricorso,  contraddicendo  a  quanto  poco  dopo 
afferma,  sostiene  che  al  B.  Decreto  24  ottobre  1866,  tuttora  vigente 
in  materia,  deve  per  analogia  aversi  riguardo  come  Regolamento  ge- 
nerale per  gli  impiegati,  quando  non  esistano  discipline  speciali;  il 
che  importa  da  parte  del  Maestro  riconoscimento  della  sua  qualità 
di  impiegato  deiristituto  Sossini. 

Ora  l'articolo  8,  n.  3,  dell'antico  Statuto  dà  appunto  facoltà  al 
Consiglio  d'Amministrazione  di  «  nominare,  sospendere  e  licengiare 
gli  impiegati  e  i  salariati  del  Liceo,  i  professori,  le  maestre  e  l'esat- 
tore »  ;  e  non  si  sa  vedere  il  perchè  sotto  il  nome  generico  di  im- 
piegati,* anche  il  Direttore  non  debba  ritenervisi  compreso. 

Ma  ormai  troppo  ci  siamo  soffermati  su  quella  che  chiamiamo 
questione  pregiudùfiale,  ed  è  tempo  di  venire  al  merito,  di  indagare 
cioè  alla  stregua  dei  fatti  imparzialmente  raccolti,  se  essi  erano  o 
meno  di  tale  gravità  da  giustificare  il  licenziamento. 

*  * 

L'indagine  se  i  motivi  addotti  dalla  Relazione  del  Consiglio  d'Àm- 
ministrazione  del  Liceo  Rossini  siano  di  tale  gravità  da  giustificare 
la  remozìone  del  maestro  Mascagni  dal  posto  di  Direttore,  si  pre- 
senta difficile,  non  tanto  perchè  a  noi  non  è  dato  controllare  con 
sicura  coscienza  le  accuse  che  le  parti  contendenti  si  muovono  a  vi- 
cenda, come  per  la  quasi  impossibilità  di  farne  un  retto  apprezzamento 
—  quando  anche  con  certezza  assodate  —  non  potendosi  evidente- 
mente prescindere  dalle  condizioni  tutto  affatto  peculiari  dell'am- 
biente in  cui  i  fatti  si  sono  svolti,  né  dalla  genesi  vera  delle  cause 
che  queste  condizioni  hanno  determinato. 

È  questa  una  difficoltà  comune  a  tutte  le  questioni  di  indole  per- 
sonale ,  nelle  quali  non  può  l'osservatore  esterno  portare  il  suo  giu- 
dizio colla  fiducia  di  essere  nel  vero,  perchè  a  lui  si  presentano  solo 


Digitized  by  VjOOQIC 


918  ARTE  CONTEMPORANEA 

le  risultanti  di  diversi  ordini  di  intricate  linee  di  rapporti,  perchè 
non  gli  è  dato  il  piti  delle  volte  che  cogliere  questi  rapporti  nel 
momento  appunto  in  cui  producono  la  scintilla,  senza  che  possa  ren- 
dersi conto  della  intensità  delle  forze  convergenti  ed  opposte  che 
rhanno  prodotta. 

Come  questione  personale,  quella  Mascagni  poi  è  ancora  più  deli- 
cata, in  quanto  presenta  molti  aspetti  e  può  essere  considerata  da 
più  punti  di  vista,  in  correlazione  alla  diversità  degli  interessi  che 
sono  in  giuoco  e  alle  varie  vesti  che  le  parti  contendenti  assumono 
nella  lotta.  Così  è  che  chi  affermasse  che*  il  licenziamento  del 
Mascagni  è  sufficientemente  giustificato  dalle  sue  assenze,  cadrebbe 
indubbiamente  in  un  non  retto  giudizio,  dando  a  questo  primo  capo 
di  accusa  una  importanza  che  non  merita.  Il  Mascagni  artista  può 
bene  difendersi  in  questo  campo,  e  colle  inchieste  dei  professori  Bol- 
zoni, Tebaldini  e  Sgambati,  e  coU'impulso  nuovo  che  egli  ha  dato 
all'Istituto,  e  colla  vita  fiorente  del  Liceo,  e  colla  rinomanza  che  per 
opera  sua  esso  ha  acquistata. 

Di  fronte  a  questi  risultati,  è  semplicemente  temeraria  l'afferma- 
zione contenuta  nella  delibera,  che  cioè  il  Direttore  ha  dato  troppo 
lunga  prova  di  mancare  al  duplice  compito  affidatogli  della  dirteUme  e 
delT insegnamento  \  le  quarantatre  assenze  non  giustificate  durante 
un  anno  non  possono  poi  in  ogni  modo  dar  ragione  di  questa  accnsa. 

L'Amministrazione  del  Liceo  di  Pesaro,  quando  prescelse  il  Ma- 
scagni a  Direttore,  non  poteva  pretendere  né  presupporre  che  chi  aveva 
con  sì  rapido  volo  raggiunto  le  cime  della  gloria,  si  sarebbe  ritirato, 
come  un  impiegato  in  pensione,  in  una  piccola  città,  limitando  ogni 
sua  attività  all'insegnamento  ed  alla  direzione  di  un  Istituto. 

Si  invochi  pure  il  contratto  di  locazione  di  opera  fin  che  si  vuole, 
ma  non  si  dimentichi  che  se  la  legge  del  oontratto  dovea^  tro- 
vare così  severa  applicazione  in  tutti  i  casi,  le  nostre  Università, 
i  nostri  Istituti  superiori,  sarebbero  privati  appunto  di  quegli  inse- 
gnanti che  ne  sono  il  vanto  ed  il  decoro.  Gl>  è  che  ripugna  ad  ognuno 
di  noi  questa  specie  di  monopolio  che  vorrebbe  fare  la  scuola  di 
quegli  uomini  di  cui  invece  è  sentito  il  bisogno  da  tutta  la  società; 
e  come  non  possiamo  intendere  il  medico  che  limita  la  sua  attività 
airinsegnamento  e  non  la  estende  benefica  fuori  della  stretta  cerchia 
della  Università;  così  comprendiamo  facilmente  il  musicista  il  quale 
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pure  essendo  preposto  ad  un  Liceo,  accoglie  come  il  Mascagni  l'invito 
della  nazione  estera  per  dirigere  delle  opere  e  dei  concerti. 

Quando  perciò  la  Relazione  motiva  il  licenziamento  del  Direttore 
eoi  fatto  che  il  Liceo  non  può  appagarsi  del  suo  solo  nome,  come  di 
una  semplice  etichetta^  giudica  con  una  severità  che  non  trova  il 
consenso  della  comune  opinione,  senza  dire  che  l'accusa,  nel  caso  Ma- 
scagni, trova  nei  fatti  e  nelle  inchieste  la  più  patente  contraddizione. 

Francamente  adunque,  ci  sembra  che  le  assenze  del  Direttore,  se 
potevano  condurre  ad  una  semplice  rimostranza  da  parte  dell' Ammi- 
nistrazione, non  erano  però  tali  da  giustificarne  il  licenziamento  che 
appare  quindi  un  provvedimento  esagerato  e  determinato  da  ragioni 
diverse  che  non  siano  l'andamento  artistico  dell'Istituto. 

Ma,  come  notammo  fin  da  principio,  non  è  solo  il  Mascagni  ar- 
tista, ma  anche  l'uomo  che  bisogna  discutere,  e  sotto  questo  aspetto 
egli  offre  veramente  il  fianco  a  molte  censure. 

Una  tempra  di  ribelle  in  un  artista,  se  può  urtare  qualche  suscet- 
tibilità particolare,  non  dispiace  però  mai  alla  grande  maggioranza, 
la  quale  ha  per  lui  una  sconfinata  ammirazione,  massime  se  egli 
parli  al  cuore  del  popolo  colla  lingua  più  universalmente  sentita 
quale  è  quella  della  musica. 

Ma  di  questa  tutta  affatto  privilegiata  condizione  egli  non  deve 
prevalersi,  perchè  in  una  posa  tragica,  o  anche  solo  dignitosamente 
superba,  ogni  piccolo  movimento  inconsulto  può  far  degenerare  il 
pubblico  in  riso.  E  Mascagni  —  bisogna  riconoscerlo  —  si  è  mosso 
fin  troppo  ;  né  potrebbe  essergli  di  scusa  il  contegno  dell'altra  parte, 
della  Amministrazione  del  Liceo  cioè,  perchè  la  debolezza  propria  non 
si  giustifica  con  quella  degli  altri. 

L'autore  di  Cavalleria  Rusticana  ha  scritto,  ha  parlato  troppo, 
soverchiamente  si  è  lasciato  trasportare  dalla  vivacità  del  suo  tem- 
peramento, così  che  la  sua  condotta  in  certi  momenti  solleva  vera- 
mente un  senso  di  disgusto. 

•  Né  dica  il  Maestro  —  come  ebbe  a  fare  con  un  redattore  della 
Tribuna  — :  questo  è  il  mio  stile^  perchè  non  può  essere  concesso 
ad  alcuno,  e  molto  meno  ad  un  uomo  di  ingegno  come  lui,  di  farsi 
un'abitudine  di  insolentire,  talvolta  brutalmente,  le  persone  delle  quali 
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non  sì  approva  la  condotta.  Questa  non  è  —  come  egli  la  chiama  — 
francheesia^  né  la  questione  è  di  forma,  e  quindi  sempre  discutibile. 

Non  fosse  altro,  doveva  intendere  che  di  fronte  al  pubblico,  a 
Pesaro,  a  tutta  Italia,  egli  non  avrebbe  potuto  portare  a  sua  giu- 
stificazione le  insolenze  inflìtte  al  Consiglio  di  Amministrazione:  sì 
aveva  e  si  ha  il  diritto  di  aspettare  da  lui  qualche  cosa  di  più. 

E  così  è  uscito  indifeso  dalla  vertenza,  non  perchè  non  abbia  avuto 
il  modo  e  il  mezzo  di  difendersi,  ma  perchè  non  ha  saputo  provve- 
dervi degnamente. 

Egli  che  —  come'  afferma  —  quando  scriveva,  aveva  la  cosciente 
incrollabile  certe0Sfa  che  la  ragione  stava  dalla  sua  parte,  che  solo 
si  preoccupava  dell'avvenire  e  della  gloria  del  Liceo,  non  avrebbe 
dovuto  inquinare  così  Tacqua  pura  e  cristallina  della  sua  idea.  — 
È  un  torto,  un  torto  grave  che  ha  fatto  a  sé  stesso  come  artista  e 
come  uomo;  di  non  avere  saputo  cioè  adottare  di  fronte  air  Ammi- 
nistrazione del  Liceo  di  Pesaro  un  contegno  che  lo  ponesse  senz'altro 
dalla  parte  della  ragione,  cosa  che  gli  sarebbe  stata  facile  di  fronte 
agli  errori  in  cui  il  Consiglio  era  caduto,  primo  tra  tutti  quello  di 
nominare  un  Ispettore  del  quale  forse  non  vi  era  bisogno,  senza  con- 
sultarlo, e  designando  poi  a  quel  posto  una  persona  che  non  poteva 
essere  —  per  ragioni  non  ignote  —  benevisa  al  Maestro.  Queste  pic- 
cole bizze,  mascherate  sotto  le  forme  della  legalità  e  della  conve- 
nienza, non  possono  riscuotere  Tapprovazìone  di  alcuno  che  pensi  che 
più  che  deiresercizio  dei  suoi  diritti,  il  Consiglio  avrebbe  dovuto  essere 
preoccupato  dell'avvenire  dell'Istituto,  per  non  far  servire  l'opera  che 
il  grande  musicista  aveva  donato  alla  sua  Pesaro  come  campo  di 
meschini  attriti  e  di  lotte  inconsulte.  E  anche  nella  questione  dei 
saggi,  proprio  allora  che  il  sole  della  concordia  parve  far  capolino 
dopo  il  temporale,  diverso  avrebbe  dovuto  essere  il  contegno  del 
Consiglio,  se  gli  stava  a  cuore  quella  rappacificazione  degli  animi 
che  l'interesse  del  Liceo  reclamava.  L'agitazione  degli  alunni  era  ben 
poca  cosa,  o  almeno  tale  doveva  essere  considerata  da  pei-sone  di 
senno,  né  può  credersi  che  il  Mascagni  vi  avesse  parte  dal  momento 
che  la  sua  lettera  del  20  luglio,  nella  quale  dichiarava  di  accettare 
la  somma  stanziata  per  i  saggi  finali,  è  un  inno  alla  concordia,  non 
colle  parole,  ma  coi  fatti. 

Ed  era  ai  fatti,  e  non  alle  recondite  e  forse  immaginarie  ragioni 
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che  avevano  dettato  la  lettera,  che  doveva  intendere  rAmministra- 
zione,  alla  quale  si  presentava  così  il  modo  di  risolvere  la  vertenza 
con  decoro  suo  e  della  città,  uscendone  anzi  vittoriosa,  dal  momento 
che  il  Mascagni  aveva  receduto  dal  suo  fermo  proposito  di  non  dare 
i  saggi  nelle  condizioni  determinate  dal  bilancio. 

*  * 

Senonchè  è  evidente  che  in  questa,  come  in  tutte  le  vertenze  di 
indole  personale,  non  si  possono  valutare  a  sé  e  per  sé  tutti  i  fatti 
e  decidere  sulla  loro  gravità  isolatamente;  la  questione  del  Maestro 
Mascagni  col  Liceo  di  Pesaro  è  così  complessa,  che  crediamo  sarebbe 
fuori  della  retta  via  chi  volesse  a  questa  stregua  giudicarla.  È  im- 
possibile separare  con  un  taglio  netto  il  torto  dalla  ragione  perchè 
nel  giuoco  delle  azioni  e  reazioni  che  formano  il  substrato  di  queste 
piccole  lotte  non  vi  è  possibilità  di  orientamento  e  di  valutazione  di 
fatti  ;  onde  apparirebbe  per  lo  meno  inutile  una  nuova  inchiesta  che 
il  Ministro  ordinasse  per  assodare  le  cose  e  per  accertare  le  respon- 
sabilità. Certo  che  di  fronte  alla  legge  il  provvedimento  del  Consiglio 
di  Amministrazione  non  può  essere  approvato  non  solo  se  cerchi  il  suo 
fondamento  nelle  assenze  del  Maestro,  ma  quando  anche  pretenda 
di  rinvenirlo  nella  condotta  da  questi  tenuta  durante  lo  svolgersi  della 
vertenza,  condotta  che  senza  dubbio  non  può  non  biasimarsi,  ma  che 
al  più  avrebbe  potuto  provocare  una  sospensione,  non  l'estremo  rimedio. 

Ma,  giova  ripeterlo,  non  può  l'indagine  di  chi  voglia  risolvere  la 
questione,  limitarsi  a  prendere  fatti  od  accuse  isolate,  ma  giova  avere 
riguardo  più  che  altro  allo  stato  attuale  di  cose  che  la  vertenza  ha 
determinato. 

Ora,  questo  stato  di  cose  dà  la  certezza  della  impossibilità  per 
l'Istituto  di  funzionare  cogli  elementi  che  attualmente  gli  sono  pre- 
posti, e  della  conseguente  necessità  che  una  delle  parti  contendenti, 
0  Mascagni  o  l'Amministrazione  del  Liceo*  Rossini,  abbandoni  il  suo 
posto,  senza  di  che  queste  lotte  intestine  non  faranno  che  perpetuarsi. 

Ma  ognuto  vede  quanto  la  scelta  sia  delicata;  e  come  appaia  quindi 
giustificata  sotto  ogni  aspetto  la  ponderatezza  che  usa  il  Ministro 
prima  di  prendere  una  qualsiasi  decisione.  Perchè,  o  egli  conferma 
il  licenziamento,  e  allora  troppo  severamente  viene  colpito  il  Mascagni; 
0  lo  revoca,  e  allora  l'attuale  Consiglio  di  Amministrazione  si  dichia- 
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rerà  dimissionario.  Il  Consiglio  Comunale  nominerà  persone  nuove, 
ma  queste  —  come  ci  scriveva  un  autorevole  collega  di  Pesaro  — 
si  può  essere  certi  non  saranno  pel  Mascagni  più  favorevoli;  e  non 
è  improbabile  che  rinnovino  la  delibera  di  licenziamento. 

Portata  in  questo  campo  che  fin  da  principio  chiamammo  della 
opportunità  piuttosto  che  della  legalità,  non  è  nostro  compito  né  ab- 
biamo intenzione  di  entrare  nella  intimità  della  vertenza.  A  noi 
sembra  in  ogni  modo  che  se  non  può  disapprovarsi  che  il  Mascagni 
insista  tuttavia  col  suo  ricorso  al  Ministro  per  vedere  annullata  la 
sua  remozione,  perchè  a  nessuno  paò  negarsi  il  diritto  legittimo  di 
difendersi;  questa  sua  tenacia  non  sarebbe  più  lodevole  una  volta 
che  il  suo  licenziamento  venisse  dal  Ministro  revocato.  Soddisfatto 
allora  nel  suo  amor  proprio,  egli  non  deve  chiedere  di  più  alla  vit- 
toria, né  sprecare  la  sua  vitalità  di  artista  in  un  ambiente  in  cui 
le  piccole  ire  e  i  meschini  rancori  si  rinfocolerebbero  al  suo  apparire. 

È!  un  danno  per  Tlstituto,  ma  Mascagni  non  può  più  essere  il 
Direttore  del  Liceo  Rossini,  perchè,  a  torto  o  a  n^ione,  non  poò  un 
uomo  imporsi  a  tutta  una  città  ;  onde  è  da  lui  che  si  deve  aspettare, 
comunque  sia  l'esito  definitivo,  la  prova  di  avere  ricondotta  la  fierezza 
della  sua  anima  alle  sue  fonti  più  pure. 

A  nessuno  sembrerà  men  che  dignitoso  Tatto  del  Maestro  se,  vin- 
citore, egli  avrà  la  foi*za  di  rinunziare  agli  effetti  della  vittoria  colle 
sue  dimissioni;  vinto,  Mascagni  non  potrà  sentirsi  scoraggiato  se  il 
provvedimento  preso  a  suo  carico  ottenne  una  conferma  dettata  più 
che  dal  diritto  o  dalla  ragione,  dalla  opportunità. 

Pesaro  avrà  così  fortemente  scossa  la  fama  di  queiristituto  che  è 
gloria  e  vanto  della  città;  ma  l'Italia  e  l'arte  non  risentiranno  forse 
nessun  danno  dal  vedere  restituito  Mascagni  alla  libertà  del  suo  la- 
voro di  compositore. 

Forse  nel  nuovo  periodo  che  egli  va  ad  iniziare,  la  libera  genia- 
lità del  musicista,  elevandosi  al  disopra  degli  uomini  e  delle  cose, 
saprà  trovare  in  un  ambiente  più  puro  e  sereno  il  suo  capolavoro! 

Bologna,  ottobre  1902. 

Nicola  Tabanelli. 
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MIOHUX.  BBEKBT,  AddiUon»  inédiies  de  l>otH  JumUhae  à  eoH  traUé  de  *  Za 
eeteihce  et  la  pratiq%$e  du  plain^hant  »  fl67SJt  pvbliées  d^après  le  muraierit  de  la 
«  BiblioUièqne  NatioDale  > .  —  Parie.  Anz  Biureaaz  de  la  «  Schola  Cantornm  ». 

Il  trattato  di  Dom  Jumilhac,  edito  a  Parigi  nel  1673  senza  nome 
dì  autore,  sarebbe  tenuto  dai  musicisti,  a  quanto  ci  dice  M'  Michel 
Brenet,  come  uno  dei  più  importanti  documenti  della  letteratura  del 
canto  sacro,  ed  apprezzato  dai  bibliofili  fra  ì  più  rari  e  preziosi 
volumi  stampati  in  Francia  durante  il  secolo  XVIP.  Malgrado 
gl'immensi  progressi,  egli  continua,  che  ai  nostri  giorni  lo  studio 
profondo  delle  origini  ha  recato  nella  questione,  la  lettura  del  libro 
è  tuttora  proficua,  anche  solo  considerandolo  quale  documento  sto- 
rico che  ci  ragguaglia  sulle  condizioni  del  canto  liturgico  airepoca 
della  sua  pubblicazione. 

Per  questo  M"  Th.  Nisard  e  ÀI.  Le  Glerq  ne  fecero  una  nuova 
edizione  nel  1847,  con  qualche  variante  nella  collocazione  delle 
note,  che  l'autore,  secondo  Tuso  del  suo  tempo,  aveva  accumulate 
alla  fine  del  volume. 

M'  Brenet  ebbe  la  fortuna  di  trovare  nella  Biblìothèque  Nationale 
di  Parigi  un  esemplare  dell'edizione  originale  corrige  par  Vauiheur 
et  dispose  en  Vestat  auqtiel  s'en  doit  faire  la  seconde  èdition. 
Oggi,  nella  fiducia  d'interessare  i  fortunati  possessori  dell'edizione 
del  1673  e  quelli,  molto  più  numerosi,  della  ristampa  del  1847, 
M'  Brenet  raccoglie  in  volume  con  cura  minuziosa  le  correzioni 
che  Dom  Jumilhac  aveva  compiuto  verso  il  1677  e  che,  per  cir- 
costanze ignote,  non  potè  dare  alle  stampe,  insieme  al  testo  rima- 
neggiato, nei  cinque  anni  di  vita  di  cui  ebbe  ancora  a  godere. 

Sono  persuaso  che  la  fiducia  di  M'  Brenet  non  sarà  delusa; 
ma  parmi  che  il   suo  lavoro,   in   verità  molto  mirabile,  avrebbe 


Digitized  by  VjOOQIC 


924 


fUBGENSXONI 


potuto  interessare  assai  più  facilmente  tatti  coloro  che 
la  storia  e  la  scienza  del  canto  sacro,   se  egli,  inrece  di 
a  dettagliare,  nude  e  crude,  correzioni  ed  alante  qnasì 
insignificanti  senza  Topera  a  cui  si  riferiscono,    avesse  lab 
la  nuova  edizione  che  Dom  Jumiihac  vagheggiava  e  che  IT! 
e  Le  Glerq  non  seppero  intravvedere.  Q. 

e.  HUBERT  m  BARRX,  Th*  muBU   of  th€  teomUemUh   €}nUmrw.  -  ^  I 

HiiioiT  of  mule.  Voi.  lU.  Un  toI.  in<8,  di  pa^.  474.  —  Oxford,  1903.  M  thsC 

Dominare  tutto  il  movimento  musicale  del  secolo  X  VII  e  ; 
ben  chiaro,  in  questa  fitta- rete  di  avvenimenti,  le  ca ose  ] 
sociologiche,  musicali  dalle  quali  dipendono,  in  on  nesso 
i  fatti,  siano  pur  talora  i  meno  appariscenti  o  significativi,  évi 
pito  altissimo  e  difiScile  per  lo  storico  più  provetto  e  per  il  [àÌL| 
fondo  musicista.  Il  secolo  XYII  è  il  periodo  dei  grandi   iniziif 
Tarte  musicale»  dei  rapidi  sviluppi,  delle  concezioni  eroiche) 
prevedono  un  lontano  avvenire,  dei  contrasti  stridenti  col 
anche  prossimo;  è  il  secolo  in  cui  la  determinazione  del 
arte,  chiaramente  fondata  o  nelle  sue  stravaganze  libertine  o  i 
sue  necessità,  e,  quasi  direi,  nelle  sue  leggi  immancabili,  eage  j 
noi  una  penetrazione  intensiva  in  una  quantità  enorme  di 
d*arte  le  più  disparate  e  le  più  contrarie  talora  alle  accet 
alle  convinzioni  moderne;  esige  una  mole  di  lavoro  ed  uno 
mentale,  che  non  si  vince  se  non  con  una  cultura  Imponente 
Tautenticilà  delle  fonti,  per  Tordine  del  lavoro  e  per  la  inoppu 
bile  sicurezza  di  tutte  le  cosi  dette  tradizioni,  formatesi  talvolta] 
caso  e  male,  e  che  è  d*uopo  riesaminare  fin  dairorigine. 

Il  D'  Parry  ha  risparmiato  a  se  stesso  molte  di  queste  br 
perchè  ha  ricostruito  la  storia  della  musica  nel  sec.  XVII,  astrae 
dalle  causalità  generali  periodiche  e  limitandosi  ad  un  esame 
opere  più  che  altro  nella  loro  successione  cronologica;  oltre  a 
egli  ha  lavorato  attorno  ad  un  complesso  di  reminiscenze  e  su 
opinioni  comunemente  accettate;  gli  è  accaduto  quindi  di  rìpet 
troppo  di  sovente  cose  note,  di  rifare  il  già  fatto;  cosi  che  la  raj 
presentazione  del  Parry  a  noi  veramente  non  basta. 

Ma  accettando  il  piano  del  suo  lavoro  nella  limitazione  che  egli 
si  è  imposta,  la  distribuzione  della  pura  materia  storico-musicale 
è  bene  ordinata,  sopra  tutto  tenuto  conto  del  lavoro  di  condensa- 
zione e  di  esemplificazione  che  era  nelle  viste  dell'autore. 

Questo  piano  è  preciso  e  comprende  1  fatti  musicali,  ossia  le  psm- 
cipali  correnti  manifestatesi  nell'arte  del  seicento  presso  le  singole 
nazioni  dell'Europa,  ad  eccezione  della  Russia  —  e  ciò  si  comprende 
—  e  della  Spagna,  il  che  è  certamente  dovuto  a  dimenticanza.  0 
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Parry  ha  delineato  diversi  grandi  periodi  a  seconda  che  essi  sì 
mostravano  importanti  presso  Tuna  o  Taltra  nazione  alternativa- 
mente, 0  per  la  musica  vocale  o  per  la  musica  istrumentale,  ed  ha 
subito  da  principio  avvistate  le  iniziative  italiane  verificatesi,  sullo 
scorcio  del  secolo  XVI  e  in  principio  al  secolo  XVII,  col  passaggio 
dalla  f)olifonia  alla  monodia,  dal  madrigale  all'opera.  Ài  qual  pro- 
posito noterò  com*egli  abbia  bensì  compresa  Timportanza,  \o  sforzo 
artistico  della  polifonia  in  servizio  delPazione  scenica  —  pure  re- 
stando limitata  la  esemplificazione  àéìVAmfipamaso  del  Vecchi  — 
ma  come  egli  abbia  probabilmente  errato  neirintenderne  la  rappre- 
sentazione come  scena  muta. 

Egli  colloca  Claudio  Monteverdi  nel  centro  di  una  riforma  capi- 
tale pel  teatro  lirico;  è  giusto;  ma  mentre  egli  dimostra  di  non 
avere  una  conoscenza  intima  della  intuizione  monteverdiana ,  ri- 
spetto airavvenire  della  musica  teatrale,  resta  imperfettissimo  nel 
rappresentarsi  la  realizzazione  delFopera  d*arte  come  fatto  concreto, 
prova  ne  sia  l'analisi  del  Hutto  superficiale  del  Combattimento  di 
Tancredi  e  Clorinda^  il  maggiore  ardimento  dell'epoca,  il  fatto  che 
precorre  tutte  le  più  avanzate  idee  moderne  sulla  musica  rappre- 
sentativa e  il  suo  impiego  nel  dramma.  Cosi  egli  non  distingue  fra 
i  musicisti  grecofili  dei  primi  trent'anni  del  seicento  e  i  successori, 
cominciando  dal  Cavalli,  gl'instauratori  dell'opera  dalle  forme  chiuse» 
coloro  che  riammettono  lentamente  le  forme  del  madrigale  rappre- 
sentativo decaduto  nel  coro  omofonico  e  neiraria  gingillesca,  pre- 
cisamente cadendo  nella  medesima  confusione  dei  signor  Ugo  Gold 
schmidt. 

E  viene  poscia  il  Parry  a  discorrere  degli  anelli  di  congiunzione 
tra  l'arte  antica  e  la  nuova,  solamente  occupandosi,  a  questo  pro- 
posito, della  musica  istrumentale  e  cioè  delle  opere  degli  organisti 
italiani,  tedeschi  ed  inglesi,  una  delle  divisioni  del  suo  libro.  Perchè? 
Perchè  questo  procedimento  saltuario  invece  di  seguire  la  trafila 
degli  sviluppi  organici,  omogenei,  di  una  determinata  specie  d'arte? 
Forse  per  cambiare  il  tema  in  omaggio  alla  varietà,  alla  leggibilità 
de' suoi  dettati?  Egli  precisamente,  arbitrariamente,  spezza  questi 
anelli  di  congiunzione;  di  un'unica  catena  egli  ne  fa  parecchie  o 
parecchi  frammenti  che  dovremo  poi  raccogliere  a  caso,  mentre  la 
vera  storia  della  musica  consiglierebbe  un  procedimento  tutt'affatto 
contrario.  Ma  tant'è;  i  libri  di  scienza  musicale  debbono  farsi  leg- 
gere anche  da  dei  dilettanti;  od  è  ora  precisamente  nella  parte  più 
dilettantesca  del  libro  del  Parry  che  noi  entriamo. 

Qui,  in  questa  sezione  degli  organisti,  il  meglio  delle  osservazioni 
vertono  sulla  importanza  del  corale  protestante,  giudicato  nel  suo 
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influsso  sulla  musica  d*organo  tedesca.  È  vero,  ne  risulta  un  tipo 
di  sentimento  affatto  proprio  che,  dal  Frohberger  al  Pachelbel,  al 
Buxtehude  e  in  fine  a  G.  S.  Bach,  segue  una  continua  linea  di 
progressione,  segnando  i  debiti  deviamenti  in  Giorgio  Muffat,  nel 
Kerl  e,  con  buona  pace  del  Parry,  anche  nel  Gibbons.  Però,  preso 
singolarmente,  il  saggio  sul  Buxtehude,  è  bellissimo.  Ma  siatno  in- 
ceri, e  il  Parry  lo  è  certamente,  in  tutta  questa  linea  ascendente 
una  figura  domina;  è  la  figura  di  un  tecnico  e  di  un  idealista. in- 
sieme, il  padre  vero  della  tecnica  di  G.*^.  Bach,  il  nostro  grande 
Girolamo  Frescobaldi. 

Il  libro  del  Parry,  dissi,  è  cosi  fatto  che  noi  dovremo  riprendere 
alternativamente  l'interrotta  successione  or  dell'opere  della  musica 
istrumentale  or  di  quelle  della  musica  vocale.  I  nuovi  principii,  per 
il  Parry,  ottengono  una  lauga  diffusione,  a  quanto  sembra,  solo  me- 
diante quest'ultima.  Di  tale  equivoco  è  causa  una  lacuna,  alla  quale 
accenneremo  ft*a  poco.  L*A.  presentemente  ha  fra  le  mani  un  tema 
stupendo,  giacché  si  tratta  di  osservare  come  dagli  inizii  classico- 
greci  degli  artisti  italiani  derivasse  alla  musica  di  tutta  Europa  il 
più  profondo  cambiamento  di  indirizzo,  di  stile  e  di  sentimento.  Fu 
anzi  questo  sentimento  che  si  individualizzò  sempre  più  e  trascese 
e  portò  guasti  precisamente  là  dove  sembra  air  autore  di  questo 
libro  che  esso  sia  stato  fecondo  di  cosi  importanti  sviluppi  estetici. 
Io  alludo  alla  seconda  parte  del  secolo  XVII  ed  alla  musica  rap- 
presentativa, sia  pure  mi  suolo  di  Francia,  d'Inghilterra  e  di  Ger- 
mania, unica,  si  potrebbe  dire,  di  tipo  (eccetto  qualche  maggior 
snellezza  di  forma  o  maggiore  austerità  di  senso  drammatico  nella 
musica  francese),  e  cioè  di  tipo  italiano. 

E  però  del  suo  tema  stupendo  il  Parry  ha  fatto  una  composizione 
comune;  proprio  egli  ha  ritratto  scolasticamente  in  campo  tutto  il 
vecchio  materiale,  condito  con  ogni  forma  d'analisi  più  o  meno 
a:sciuttamente  musicale,  ciò  che  a  noi  non  lascia  che  il  vieto  suc- 
cedersi di  ripetizioni  inutili.  La  maggior  luce  che  si  desidererdibe 
venisse  fatta  sul  periodo  post-monteverdiano ,  dal  Cavalli  fino  a 
Scarlatti  e  Stradella,  pieno  di  belle  opere  in  servizio  de'  virtuosi 
certamente  e  di  effetti  scenografici,  ma  squallido  di  idealità  in  ohi- 
fronte  del  primo  seicento,  questa  luce,  che  non  può  venire  dalla 
insistenza  petulante  di  nuove  analisi  musicali  e  di  nuove  ricopiature 
di  passaggi,  di  cui  si  empiono  tutti  i  giorni  più  i  libri  de'  nostri  pa- 
zientissimi quanto  inutili  eruditi,  deve  lasciar  vedere  anche  al  Parry 
che  il  suo  edificio,  apparentemente  magnifico  attraverso  la  nebbia, 
è  invece  pieno  di  screpolature.  Le  caratteristiche  della  nostra  scuola 
romana  verso  la  fine  del  sec.  XVII  sono  le  stesse  dell'epoca  posl- 
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elìsabettana  in  Inghilterra,  quella  di  Dow  land,  Dearing,  Gibbons, 
Bull,  ecc.,  cioè  Tepoca  delle  risciacquature  e  delle  mascherate  della 
pura  arte  di  Claudio  Monteverdi,  di  che  il  Cavalli  aveva  fatto  un 
trucco  prima  in  Ualia  poscia  à  Parigi,  e  il  Gamberi,  ossia  la  coalizione 
mostruosa  Cambert-Perrin,  aveva  fatto  il  suo  trucco  ancor  più  di- 
vertente in  Inghilterra.  Io  non  nego  che  il  Parry  abbia  trattato 
questa  parte  diligentemente,  come  si  può  esser  diligenti  nella  ras- 
segna  delle,  cose  che  furono  e  che  sono.  Solamente  non  convengo 
neirinterpretazione  (del  resto  non  sua)  che  egli  dà  ai  fatti  dell'arte, 
non  dico  al  loro  succedersi,  perchè  una  successione  semplicemente 
musicale  non  sarà  mai  chiara. 

Ancora  mancante  di  chiarezza,  e  tale  che  sente  molta  (k*etta  ed 
è  piena  di  lacune  e  di  salti,  è  la  parte  che  concerne  le  basi  della 
nuisica  Istrumentale  moderna.  Tutte  queste  considerazioni,  a  partire 
dalla  eterna  canzona  del  Gabrieli,  di  natura  sintetiche  e  rifiatte  su 
quelle  di  altri,  ci  rappresentano  quasi  nulla,  fosse  anche  soltanto 
per  il  senso  della  forma  ed  il  suo  sviluppo.  I  fondamenti  veri  della 
musica  istrumentale  sono  dairA.  trascurati.  Per  giungere  a  spie- 
garsi questi  trapassi  di  forme,  quasi  finite,  alla  Germania  ed  airin- 
ghilterra,  per  giungere  chiaramente  alFaltezza  di  Arcangelo  Gorelli 
è  d'uopo  scernere  di  mezzo  a  una  lunga,  importante»  geniaiissima 
sequela  di  fatti  artistici.  Rilevare  qua  e  là  qualche  nome  e  qualche 
opera,  per  la  storia  di  un'arte,  è  meno  che  nulla. 

Il  Jy  Parry,  col  riprendere  in  esame  le  tendenze  dell'arte  italiana 
dopo  Alessandro  Scarlatti,  l'arte  della  scena  lirica  a  preferenza,  e 
col  fissare  il  cominciamento  della  musica  tedesca,  mediante  l'opera 
dello  Schùtz,  del  Buxtehude,  dell'Hammerschmidt  e,  in  una  parola, 
dei  predecessori  di  G.  S.  Bach,  chiude  la  sua  istoria.  Di  questi  due 
ultimi  capitoli  preferisco  il  primo  perchè,  nel  suo  limite,  riesce  più 
vero  e  più  si  presta  al  metodo  del  Parry;  l'altro  manca  di  spazio, 
di  orizzonte.  L'origine  seicentesca  italiana,  nelle  forme  dell'oratorio, 
è  giustamente  fissata;  ma  che  sia  la  sola  musicalmente  valevole 
per  la  Germania,  non  me  ne  persuado. 

Ho  chiuso  il  libro  del  Parry,  contento  di  aver  letto  un  grosso 
volume,  interessante  più  per  la  raccolta  degli  esempi  musicali  che 
per  la  esposizione  del  nesso  storico;  giacché,  anche  solo  musical- 
mente, ho  trovato  questo  nesso  inferiore  all'aspettativa.         L.  Ih. 

JPJtIEI>:BICEC  ZAMIPADIITS^  Die   Kantoren  der  Thomasachule  zu  Zeipaig.  Ein 

biograpbJBches  Denkraal  dentBchen  Tonmeister  (errichtet  Ton  F.  L.).  —  Leipxig.  Christlicher 
Verlag  Christoph  Steffen. 

Sono  ventisei  brevi  biografie  di  altrettanti  Cantori,  cioè  maestri 
di  Cappella  della  chiesa  di  San  Tomaso  a  Lipsia.  La  serie  di  questi 

RM$ia  mutieaU  UaUama,  IX.  60 
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Cantori  comincia  circa  Tanno  1439  con  Johann  Urban.  Vi  figurano 
nomi  importantissimi  nella  storia  della  musica,  e  non  è  lieve  il  con- 
tributo di  notizie  che  ad  essa  ne  viene  mediante  la  raccolta  dili- 
gente del  Lampadìus.  Che  se  egli  non  ha  potuto  aggiungere  molte 
particolarità  biografiche  quanto  alle  individualità  più  not«,  come 
Johann  Hermann  Schein,  Johann  Kunau,  Job.  Seb.  Bach,  Gottlob 
Harrer,  Moritz  Hauptmann,  ha  però  circoscritto  il  suo  lavoro  nel 
quadro  dell'attività  che  incombe  al  rettorato  della  scuola,  e  questo 
quadro  ha  svolto  con  serietà  ed  esattezza  di  informazioni.  A  molti 
riescirà  caro  cosi  di  avere  un'idea  precisa  delle  mansioni  dei  Cantori 
che  hanno  reso  cosi  celebri  le  esecuzioni  dì  musica  sacra  a  Lipsia, 
la  città  che  si  gloria  dei  famosi  mottetti  cantati  ogni  sabato  nella 
chiesa  di  San  Tomaso,  come  di  uno  de'  suoi  artistici  privilegi.  Ed 
ha  ragione.  L.  Th. 

AIMEtJF  MIBUS,  Das  J!A9»t'Mu»eum  mt  Weimar  und  9Hne  JSrinmerungetu  Dritte 
Àaflage.  —  Leipzig,  1902.  Drock  und  Yerlag  Ton  Braitkopf  ond  H&itel. 

UAltenburg,  a  Weimar,  divenuta  la  dimora  della  principessa 
Wittgenstein,  fu  ancora  la  residenza  di  Liszt.  Il  sig.  Adolfo  Mirus^ 
custode  del  Museo-Liszt,  ha  illusti'ato  questa  residenza  e  tutte  le 
sezioni  del  museo,  non  che  i  singoli  oggetti  che  vi  sono  depositati. 
Si  può  dire  che  sono  tanti  brani  della  storia  dell'artista  e  dell'uomo. 
Colla  scorta  di  questo  libro  si  completeranno  varii  mancamenti  nelle 
biografie  pubblicate,  giacché  il  lavoro  del  Mirus,  oltre  che  non  è 
un  catalogo  compilato  asciuttamente,  ma  contiene  informazioni  par- 
ticolareggiate sulla  vita,  le  circostanze,  le  visite,  le  abitudini  e  gli 
incidenti  degli  anni  passati  ^\V Altenburg,  segna  precisamente  una 
importanza  speciale  in  quanto  alla  cronologia  e  ai  fatti  anche  mi- 
nimi, che  rispecchiano  l'esistenza  del  grande  artista  e,  in  più  d'un 
caso,  de'  grandi  artisti  che  dW'Alienburg  convennero  come  alla  meta 
di  un  pellegrinaggio.  L.  Th. 

HERMANN  BlTTEBy  Ailgetneine  iUu»tri«rte  Sneyhlopddie  dm-  MuHk^esehichie. 

Ertt«r  nnd  zweiter  Band.  —  Leipzig.  VerlagBbacbhandlnng  von  Max  Schmitz. 

È  con  vero  piacere  che  additiamo  agli  studiosi  della  storia  della 
musica  quest'enciclopedia  che,  dai  due  primi  volumi  che  abbiamo 
sott  occhi,  ci  promette  di  diventare  l'opera  bisognevole  per  gli  allievi 
dei  Gonservatorii. 

La  forma  dell'esposizione,  a  domande  e  risposte,  conviene  a  un 
concetto  pratico  di  facilitazione  che  darà  buoni  risultati.  Le  figure 
intercalate  nel  testo,  oltre  che  poste  a  schiarimento  di  molte  defi- 
nizioni^ di  fatti  e  costumi,  aprono  e  mantengono  desta  Timmagina- 
zione  dello  studente;  vi  riflettono  e  vi  ribadiscono  delle  conoscenze 
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talora  meno  eloquenti  nel  positivismo  della  indagine  storica.  Gli 
esempi  musicali,  e  specialmente  quelli  concernenti  la  notazione  al 
medio  evo,  dettati  con  rigoroso  ordine  di  successione  storica  della 
grafia,  costituiscono  una  delle  parti  più  riuscite  del  lavoro. 

Ma  dove  io  veggo  un  pregio  speciale  in  questo  libro  e  trovo  ap- 
plicato, con  forma  facile  e  abilità  di  scernimento,  il  concetto  del 
non  isolamento  dell'opera  d*arte,  è  nel  rapporto  fra  Tapparizione  e 
la  specie  dei  fatti  musicali  e  la  storia  generale,  rapporto  intuito  il 
più  spesso  chiaramente  ed  esposto  con  evidente  pratica  dell'am- 
biente culturale  proprio  della  pubblica  scuola  di  musica. 

Seguendo  questi  criterii  TA.  ci  darà,  non  ne  dubitiamo,  un'enci- 
clopedia storica  della  musica  veramente  utile  agli  studenti,  della 
cui  educazione  egli  acquisterà  nuove  benemerenze  coi  volumi  suc- 
cessivi. L.  Th. 

rMJSI>ERIVK  c7.  CBOWEST,  The  story  of  musie.  —  London,   1902.  0«org8   Newnes, 
Lti. 

Considerato  neirordine  della  materia^  questo  manuale  di  storia 
della  musica  è  uno  dei  meglio  fatti  tra  quelli  che  io  conosco;  an- 
cora assai  mi  piace  la  concettosa  concisione  del  Growest,  che  solo 
qualche  rara  volta  ho  visto  a  scapito  della  verità;  e  credo  poi  uti- 
lissimo quel  suo  interrompere  la  narrazione  dei  fatti  per  soffermarsi 
a  qualche  considerazione  su  le  epoche,  su  lo  stile  e  la  forma,  anche 
astrattamente,  riproducendo  a  tal  uopo  le  considerazioni  dei  più 
eminenti  musicisti  contemporanei.  Qualche  inesattezza,  anzi  talora 
qualche  grosso  svarione  è  occorso  :  riveda  TA.  la  parte  che  tratta 
della  musica  istrumentale  e  ci  troverà  un  Botiesini  fra  gl'istru- 
mentalisti  del  seicento  e,  quanto  2\Vopera,  un  Rinnucini  (sic)  che 
scrive  la  musica  à^W  Euridice.  In  generale  è  riuscita  meglio  la 
parte  moderna:  sarà  forse  perchè  noi  comprendiamo  assai  meglio 
questi  fatti  ultimi,  anche  sotto  l'impressione  di  una  frase  brevis- 
sima che  ne  afferri  il  significato,  frase  che  il  Growest  ha  parecchie 
volte  felice  e  rispondente  al  vero;  mentre  per  la  parte  antica  occorre 
indagine  scientifica  e  prova  continua  per  giungere  al  convincimento 
ed  evitare  la  contraddizione.  Il  Growest,  come  tutti  gli  altri  com- 
pilatori di  simili  manuali,  si  accontenta  troppo  del  lavoro  già  fatto, 
poco  vaglia  e,  se  lo  avverte,  non  misura  lo  svantaggio  delle  la- 
cune spesseggianti  nel  rilievo  de'  fatti  antichi,  come  pure  delle 
antiche  forme;  le  quali  lacune  lasciano  perciò  deficiente  o  nulla  la 
percezione  chiara  de'  fatti  e  delle  forme  moderne.  Ho  notato  questo 
difetto  nel  manuale  del  Growest,  sensibilissimo  in  ispecie  quanto 
alla  importanza  dei  modi  della  Ghiesa,  e  del  Canto  Gregoriano  in 
genere,  per  le  forme  della  musica  polifonica  (sacra  o  profana,  è  lo 
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stesso)  del  cinquecento,  e  quanto  alla  discussione  su  la  forma  della 
sonata  da  camera  e  da  chiesa,  Neirun  caso  e  neiraltro,  se  non  si 
scoprono  le  sorgenti  medioevali,  i  risultati  rimangono  ccmfasi,  senza 
determinazioni  chiaie,  senza  cause  esplicative.  Non  è  che  si  pre- 
tendano, in  un  manuale,  delle  lunghe  disquisizioni;  no,  basterebbe 
^tanto  mettere  le  cose  al  proprio  posto,  non  dimenticandone  alcana 
di  quelle  massimamente,  che  sono  i  germi  delle  più  grandi  e  rigo- 
gliose piante. 

Riconosco  tuttavia  lo  sforzo  del  Growest  per  avere  combinato, 
relativamente,  la  non  facile  materia  della  storia  e  della  scienza 
musicale  in  una  forma  distinta  e  piacevole,  e  se  qualche  volta  è 
riuscito,  come  dissi,  nel  suo  intento,  questo,  che  per  me  è  sempli- 
cemente ammirevole,  lo  stimoli  e  lo  incoraggi  a  migliorare  il  sao 
libro  e  a  prender  lena  per  opere  nuove.  L.  Th. 

Critica. 

HBnMAJTN  KBBTZSCHMAB,  JHe  A^UMÌMdung  der  deuiwehen  JFaehtnisf^eer.  Eia» 
moalkaliBche  Zeitfrage.  Estratto  dal  Jakrbuck  dsr  MunTtUbUo^k  Péitn^  8  Jaluguig.  —  Leipa^, 
1902.  G.  F.  Peters. 

Dovevamo  aspettarcela  la  discussione  di  un  uomo  competente  sullo 
stato  della  cultura  musicale  che  si  forma  nei  Conservatorii  tedeschi. 
E  lo  studio  è  venuto  da  uno  fra  i  più  eminenti  musicologi,  Ermanno 
Kretzschmar.  Quella  della  educazione  musicale  è  veramente  una 
delle  questioni  deirepoca  nostra,  che  vai  la  pena  di  trattare  spas- 
sionatamente e  profondamente. 

Anche  in  Italia  noi  vediamo  oggi  il  Conservatorio  di  musica 
ombra  ben  pallida  della  scuola  fiorente  e  rispettabile  del  passata 
e  ciò  quando  esso  serve  a  qualche  cosa. 

Sorto  dalla  beneficenza  e  a  questa  in  parte  rivolto,  esso  fu,  è  vero, 
un  seminario  di  praticanti  d'arte  che,  quantunque  di  alte  idealità 
poco  si  curassero,  furono  tuttavia  capaci  di  cose  eccellenti  e  fecero 
onor  grande  al  proprio  paese;  e  almeno  allora  l'Italia  potava  rie- 
scire  coiresempio,  anche  in  questo,  a  dettar  legge  da  per  tutto. 
Vagamente  intesa  e  scambiata  dagli  stranieri,  la  pratica  musicale 
fatta  in  Italia  sembrava  loro  l'indispensabile;  il  viaggio  in  Italia 
era  meta  ai  loro  studi,  era  la  soddisfazione  dei  loro  desideri,  sanava 
la  loro  posizione,  equivaleva  alla  patente  della  loro  perfezione 
pratica.  E  però  sussiste  sempre  il  fatto  che,  se  i  (Conservatorii  d'Italia 
diedero  alla  musica  italiana  il  suo  grande  impulso  ed  incremento 
quando  essa  tendeva  già  a  decadere,  ciò  avvenne  perchè  essi 
scambiarono  Tarte  con  la   pratica,  furono  larghi  di  discipline,  a 
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tutto  pensarono,  stemperarono  quanta  cultura  musicale  potò  passare 
pel  vaglio  non  sempre  netto  della  scuola  in  esercizio  e  teoria  e 
fecero  degli  abili  artefici  quando  V  Italia  avrebbe  avuto  più  bisogno 
di  artisti.  Il  cinquecento  e  il  seicento,  pressoché  senza  Conserva torii, 
avevan  dato  Tartista  italiano:  il  settecento  s'accingeva  a  formare 
il  saggiatore.  Ciò,  non  di  meno,  era  ancora  qualche  cosa.  Oggi  il 
nostro  Conservatorio  di  musica  —  una  scuola,  un  vivaio  di  tendenze 
confuse,  la  cui  perfezione  è  rappresentata  dal  viaggio  in  Germania, 
come  altra  volta  pei  tedeschi  era  perfezione  il  viaggio  in  Italia  — 
educa  la  tecnica  dei  nostri  giovani,  trascura  il  sentimento  e  la 
scienza,  fa  di  loro  delle  macchine,  dei  praticanti  o  ipocriti  o  indif- 
ferenti, certo  illusi  e  spostati  sempre.  La  folla  non  distingue;  i 
moderatori  degli  studi  si  accontentano  delle  razzature  superficiali 
periodiche;  riguardi  s'impongono;  coscienze  elastiche,  le  quali  il 
Conservatorio  ambiscono  per  servirsene  ai  loro  scopi,  riescono  a 
tutto  provare,  colio  strato  di  una  vernice,  innanzi  a  individui  poco 
pratici;  e  i  nostri  cosi  detti  studi  musicali  sono  a  un  di  presso  come 
un  fatto  di  cronaca  che  ci  divaga  e  ci  fa  correre  un  po'  più  rapido 
il  sangue  per  le  vene. 

Ecco,  guardando  al  fatto,  T educazione  musicale  che  ci  rappresenta 
la  musica  come  esercizio  —  ormai  essa  non  è  più  studiata  che 
cosi  —  la  situazione  non  è  in  Italia  altrimenti  diversa  che  in 
Germania,  e  la  discussione  del  Kretzschmar  bene  s'attaglia  anche 
al  nostro  ambiente  di  studi.  Considerata  poi  la  questione  dal  lato 
della  cultura  italiana,  essa  assume  tutt'altro  carattere  ed  è  tutt'al- 
tramente  giudicabile  in  Italia.  La  Germania  oggi  educa  un  musicista 
tedesco;  l'Italia  fa  di  tutto  perchè  lo  studente  o  il  musicista  dimen- 
tichi di  essere  italiano.  Entrate  in  uno  dei  nostri  Conservatorii  di 
musica  e  provatemi  il  contrario. 

Il  Kretzschmar,  dunque,  può  ben  felicemente  sorvolare  sulla 
questione  che  io  credo  massima,  quella  della  nazionalità  dell' indi- 
rizzo artistico  impresso  agli  studi,  per  passare  a  discutere  la  questione 
pure  importante,  ma  inferiore,  subordinata,  dei  metodi  e  delle 
sezioni  tecniche,  scientifiche  e  culturali  in  genere.  E  siccome  molto 
di  ciò  che  egli  tratta  è,  ripeto,  pur  cosi  come  sta,  applicabile  alla 
educazione  del  musicista  italiano,  .fa  piacere  anche  a  noi  il  risveglio 
che  egli  addita  come  salutare  agli  studi. 

Ed  osserviamolo  da  vicino.  —  Chi  si  interessa  di  codesta  questione 
vedrà,  in  altra  parte  della  Rivista,  come  lo  scrivente  abbia  espresso, 
un  pò*  meglio  forse,  le  sue  idee  in  proposito  all'educazione  del 
musicista  italiano. 

Il  Kretzschmar  riassume  brevemente  l'educazione  del  musicista. 
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quale  compivasi  in  Germania  all'epoca  in  cai  la  scuola  italiana  era 
fiorente,  in  quella  Germania  che  già  faceva  manifeste  le  sue  aspi- 
razioni ad  un*arte  indipendente,  libera  e  tedesca.  Fu  in  omaggio 
ad  esse  che  Gian  Sebastiano  Bach  rinunziò  al  viaggio  in  Italia, 
pur  sapendo  di  rinunziare  ad  una  grande  carriera,  e  furono  esse 
che  poscia,  con  le  sinfonie  di  Vienna  e  le  opere  di  Weber,  dovettero 
confermare  nella  Germania  sempre  più  forte  il  propasito  di  liberarsi 
da  una  soggezione,  già  troppo  lunga,  allo  straniero,  non  ostante  che 
uomini  come  Mendelssohn  e  Meyerbeer  le  rinnegassero,  conforme 
al  loro  sentimento  ed  alla  loro  origine.  Se,  un  tempo,  la  riforma 
della  musica  tedesca  aveva  urtato,  ad  Amburgo,  contro  un  banco 
di  sabbia,  ora  la  nave  potente,  guidata  da  un  pilota  come  Beethoven, 
non  correva  più  lo  stesso  pericolo.  Del  resto  i  Conservatoi  ii  italiani, 
distrutta  lentamente  la  loro  supremazia,  avevano  visto  crescere  già, 
nei  paesi  stranieri,  la  pianta  della  educazione  musicale  pubblica. 
Che  gli  stranieri  credessero  airutilità  della  scuola  pubblica  e  la 
stimassero  indispensabile  alla  cultura  musicale,  in  essa  vedendo  la 
generatrice  di  quella  supremazia,  lo  dimostra  la  situazione  delle 
cose  alla  fin  del  sec.  XVIII  e  nel  sec.  XIX.  Tutto  ciò  potè  anche 
sembrare  illusione,  perchè  Topera  isolata  dei  grandi  maestri  fece 
più  e  meglio.  Ma  fu  la  fede  in  queir  illusione  che  determinò  un 
cambiamento  e  un  progresso  innegabile.  E  allora  fu  che  sorsero  i 
Conserva torii  di  Francia  e  di  Germania  e  crebbero  in  numero  e 
in  fama  fino  a  rinserrare,  come  oggi,  pullulanti  a  centinaia,  gii 
allievi  guidati  da  drappelli  di  professori. 

Che  cosa  hanno  fatto  e  che  cosa  fanno  per  Tarte  cotesti  Istituti? 
Hanno  procurato  un'estesa  educazione  musicale  che  giova  immen- 
samente allo  sviluppo  dell*  ingegno  e  tale  che  lo  studio  privato  non 
offre  assolutamente.  Poveri  giovani  vi  hanno  trovato  assistenza;  sì 
sono  formate  orchestre  capaci  di  affrontare  esecuzioni  difficili, 
là  dove  un  giorno  non  v*era  che  un'accozzaglia  di  dilettanti  pigri 
ed  incapaci.  Tale  in  Germania  e  tale  in  Italia.  Da  noi,  cinquanta 
anni  fa,  eseguire  un  tempo  di  una  sinfonia  di  Haydn  airesercitazione 
degli  alunni  nel  Conservatorio,  voleva  dire  tentennare  malamente 
per  qualche  settimana  senza  costrutto  e,  nel  caso  più  favorevole, 
per  arrivare  là  dove  oggi  si  arriva  con  una  lettura  di  un  tempo 
di  Brahms  e  di  Tschaikowsky.  E  qui  il  Conservatorio  tedesco  rap- 
presenta il  vero  assetto  artistico  intellettuale,  il  terreno  proprio, 
in  cui  si  sviluppano  piante  sane  e  rigogliose,  mentre  la  scuola 
italiana,  insieme  al  lavoro  tutto  assorbente  del  tecnicismo,  facendo 
violenza  alla  natura,  non  produce  e  non  coltiva  che  piante  rachitiche. 
E  cosi  la  eterna  immagine  notturna  proietta  la  sua  ombra  sulla  falsità 
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della  via  in  cui  si  ò  posta  la  scuola  italiana.  —  Avranno  dunque 
avuto  ragione  lo  Schfndler  e  pjù  tardi  il  Wagner  dicendo  che  i 
Cìonservatorii  di  musica  o  erano  fomiti  al  proletariato  o  istituti  inutili 
e  senza  successo? 

Pertanto,  tutto  ciò,  se  è  discutibile  per  i  Gonservatorii  tedeschi, 
risponde  troppo  alla  situazione  di  quelli  italiani,  in  cui  si  lavora 
non  alla  educazione  artistica,  non  alla  formazione  ed  alla  conser- 
vazione di  uno  stile,  ma  a  guastare  di  tutta  Iena  ciò  che  potrebbe 
essere  stile,  sentimento,  spirito  della  musica  italiana. 

Con  questo,  convenendovi  il  Kretzschmar,  egli  può  ammettere  che 
i  Ck>nservatorii  tedeschi  a  qualche  cosa  abbiano  giovato  e  giovino, 
anzi  siano  indispensabili  alla  cultura  musicale  tedesca,  mentre  pro- 
priamente lo  stesso  non  si  può  dire  delle  scuole  italiane  rispetto 
alla  nostra  arte, nazionale. 

Nei  Gonservatorii  tedeschi  il  Kretzschmar  trova  laudabil  cosa  la 
molteplicità  della  educazione  musicale.  Di  fatto  in  Germania  si  tro- 
vano bene  di  questi  petulanti  originali  che  imparano  a  suonare  una 
mezza  dozzina  di  strumenti,  cantano  e  compongono,  scrivono  di  cri- 
tica sul  giornale  e  dirigono  Torchestra.  Essi  rappresentano  il  fatto 
concreto  rispondente  all'oiferta  che  il  Gonservatorio  fa  nel  suo  pro- 
spetto, al  prezzo  di  quattro  o  cinquecento  franchi  all'anno,  cioè  rap- 
presentano la  stessa  falsità  della  educazione  musicale.  Si  crede  di 
dir  molto  asserendo  che  questo  individuo  dalle  cento  abilità  fa  tante 
belle  cose,  ed  è  precisamente  quest'uomo  erudito  oggi,  domani  suo* 
natore  e  dopodomani  direttore  d'orchestra  e  compositore,  e  però 
macchina  sempre,  che  qualitativamente  è  una  vera  nullità  e  per 
l'arte  una  quantità  negativa. 

Gli  è  che  questa  molteplicità  di  studi  viene  intesa  in  un  senso  troppo 
strettamente  musicale;  essa  è  troppo  mancante  di  adeguata  cultura 
diretta  e  risolta  in  un  grande  stile,  tende  in  tutto  al  mediocre,  alla  pra- 
tica volgare  ed  è  in  aperta  ribellione  coli 'arte  e  colla  educazione  che 
ha  da  essere  l'ideale  di  un  istituto  d'arte.  Sono  bensì  questi  studi 
che,  sezionati  nelle  facoltà,  divisi  e  diretti  secondo  uno  scopo  pratico, 
devono,  nel  complesso  loro,  lasciar  campeggiare  l'idea  madre  dì  uno 
stile  d'arte,  che  è  come  il  sangue  che  dal  cuore  si  spande  per  tutto 
l'organismo  della  scuola.  Questo  è  il  gran  vuoto  del  Gonservatorio 
attuale  sia  in  Germania  che  in  Italia,  a  stretto  rigor  di  termini,  ma 
assai  più  sensibile  nel  nostro  paese  per  le  ragioni  già  dette. 

Il  Kretzschmar  annette  un  gran  valore  alla  giusta  classificazione 
degli  studi  entro  un  determinato  ramo,  di  modo  che  riesca  l'allievo 
ad  orientarsi  subito  su  ciò  che  gli  occorre  e  ad  andar  dritto  al  suo 
scopo,  evitando  inutili  perditempi.  Io  sono  lontano  dal  pretendere 
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la  completezza  deireducazione  artistica  e  scientifica  deirantico  Con- 
servatorio di  Praga,  il  quale  forse  iKjn  avrà  potuto  realizzare  tutto  dò 
che  nel  programma  prometteva;  ma  non  capisco  un  indirizzo  pra- 
tico di  studi,  ad  esempio  pel  compositore,  senza  che  la  scuola  gli 
fornisca  il  mezzo  di  un'istruzione  letteraria,  storica  e  scientifica,  che 
gli  è  indispensabile  nel  processo  del  suo  sviluppo  come  artista,  se 
ciò  che  egli  si  prefìgge  è  per  l'appunto  dì  diventare  questo  artista, 
cioè  un  uomo  perfettamente  conscio  della  sua  missione  nella  vita  e 
della  sua  posizione  rispetto  airarte  di  tutti  i  tempi. 

Il  Conservatorio  ha  da  rispondere  alla  domanda  dell'ai  lieve  che 
vi  cerca  una  posizione  professionale;  sta  bene.  Posta  cosi  la  que- 
stione all'ingresso  dello  studente  nella  sduola,  non  è  difficile  risol- 
verla allo  stato  degli  ordinamenti  scolastici,  eccezion  fatta  pei  com- 
positore. In  questo  caso  il  problema  è  grave  da  per  tutto.  Se  noi 
togliamo  al  compositore  l'aureola  dell'artista,  egli  è  bello  e  spacciato: 
egli  non  si  forma  a  base  di  contrappunto,  arido  quanto  mai  oggi 
perchè  astrattamente  insegnato;  con  del  genio,  egli  si  forma  sui  grandi 
monumenti  di  stile,  e  a  studiar  questi  occorre  la  cultura  che  oggi 
la  scuola  non  fornisce.  Dato  il  ricorso  del  Kretzschmar  al  concetto 
di  Wagner,  per  lo  studente  tedesco  l'assetto  attuale  degli  studi  e  le 
sue  .tendenze  a  coltivarsi  provvedono  più  che  altrove;  ma,  creda 
l'egregio  uomo,  la  facoltà  di  composizione  domanda  anche  in  Ge^ 
mania  un'altezza  ed  una  coscienza  d'indirizzo  che'respinga  l'attuale 
empirismo.  In  ogni  modo  qui  è  all'arte  tedesca  che  più  si  guarda 
tanto  per  parte  dell'allievo  che  per  parte  dell'insegnante,  e  la  questione 
è  perciò  di  molto  semplificata.  A  questo  proposito  però  il  Kretzschmar, 
pure  accennandovi,  non  ha  creduto  di  svolgerla  sul  terreno  della 
pedagogia  musicale. 

Più  chiaramente  egli  ha  visto  nelle  proposto  che  provvedono  alle 
altre  classi  della  professione,  com'era  da  supporre,  giacché  su  questa 
base  più  certa  pel  musicista  tedesco,  che  si  coltiva  neiràmbito  di 
arte  satura  del  suo  spirito  e  del  suo  sentimento,  la  linea  educativa 
si  traccia  con  naturalezza  ed  omogeneità.  Ck)ordinare  gli  studi  sin- 
goli colla  mancanza  di  un  criterio  che  li  raccolga  sotto  di  sé  e  li 
disciplini,  oppure  operare  in  contraddizione  con  la  natura  del  genio, 
è  uno  sforzo  che  chiama  dietro  a  sé  altri  sforzi  e  finisce  col  di- 
sperdere le  disponibili  energie.  Ciò  sembra  inammissibile;  eppure 
è  quanto  incombe  nella  educazione,  sia  pur  anche  professionale,  del 
musicista  italiano. 

Tutto  questo  insegnamento  teorico  e  pratico,  pure  accettato  coi 
suoi  difetti,  manca  poi  di  ordine  e  di  disciplina  cosi  in  Germania 
come  in  Italia.  Non  si  è  ancora  intesa  quella  proporzione  e  quella 
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misura  di  rispetto,  da  un  corso  airaltro,  che  formano  Tequilibrio 
degli  studi  universitarii.  Lo  sa  chi  ha  frequentato,  l*uno  dopo  Taltro, 
un  Conservatorio  italiano  ed  uno  tedesco.  Oltre  a  ciò,  anche  il  pro- 
gramma più  serio  diventa  frustraneo  quando  air  insegnante  si  impone 
un  numero  di  allievi  sproporzionato  al  tempo  disponibile,  spargendo 
cosi  il  seme  dell* interesse  materiale  e  dando  esca  airajBTarismo. 

Molte  altre  particolarità,  che  il  Kretzschmar  benevolmente  tras- 
cura, potrebbero  essere  lumeggiate  con  vantaggio  in  una  discussione 
imparziale  e  serena.  Forse  neppur  egli  ha  avuto  voglia  di  trarsi 
fuori  del  campo  nettamente  pedagogico,  nel  quale,  parlando  delle 
diverse  branche  degli  studi,  egli  dimostra  di  conoscere  a  fondo  i 
bisogni  del  Conservatorio  di  musica  tedesco  e  propugna  le  alterazioni 
ragionevoli  cui  dovrà  in  fine  sottostare  il  suo  assetto  attuale.  E  qui, 
fra  le  discussioni  ultime,  quelle  che  riguardano  la  teoria  sono  le 
migliori.  In  esse  TA.  giunge  là  dove  egli  deve,  e  cioè  a  questa  con- 
statazione, che  «per  T istruzione  teorica  e  la  teoria  si  pensarono  da 
lunga  pezza  dei  progetti  di  riforma  e  negli  ultimi  anni  le  corrispon- 
denti discipline  furono  quasi  prese  d'assalto.  Nel  tempo  stesso  però 
bisogna  convenire  che,  in  questo  campo,  i  musicisti  sono  particolar- 
mente conservatori,  e  piuttosto  inclinati  a  chiudere  il  passaggio  alle 
riforme.  Cosi  pare  che  la  teoria  tedesca  da  molto  tempo  nulla  voglia 
più  imparare  dai  paesi  stranieri.  La  Francia  ha  avuto  il  dettato  mu- 
sicale molto,  ma  molto  prima  che  da  noi  si  pensasse  alla  sua  utilità; 
essa  possiede  già,  fino  dal  Eeicha,  eccellenti  trattati  dì  Melodia  e  di 
Ritmica,  mentre  noi  ignoriamo  anche  oggi  la  importanza  indipendente 
di  queste  branche  d'insegnamento.  Sembra  che  tutta  la  nostra  forza 
teoretica  debba  restare  sempre  e  in  eterno  nell'armonia:  qui,  per  una 
parte,  fiorisce  il  lavoro  fabbricativo  in  una  continua  serie  di  nuovi  ma- 
nuali cbe  non  fanno  se  non  riscaldare  l'antica  sapienza;  per  un'altra 
parte  domina  un  accanimento  scolastico,  che  ostentando  la  scienza 
naturale  e  la  filosofia,  si  adopra  a  tutt'uomo  e  combatte  per  delle  pic- 
colezze e  per  cose  accessorie  ed  evidenti.  Frattanto  si  trascurano 
i  compiti  e  gli  esercizi  periodici,  e  quindi  ne  è  venuto  che  i  nostri 
Conservatorii  si  sono  affiatati  con  la  nuova  musica  tedesca  solo  assai 
tardi  e  anche  oggi  non  completamente;  così  pure  essi  trovansi  ancora 
lontani  assai  dal  grande  movimento  che,  a  partire  dalla  metà  del 
XIX  secolo,  è  diretto  alla  vivificazione  della  musica  antica.  Ed  è 
tuttavia  questo  movimento  che  più  interessa  le  scuole  di  musica, 
anzi  ne  sono  esse  medesime  l'oggetto  e  lo  scopo  principale  :  aumento 
della  cultura  musicale  mediante  il  sapere  storico.  Già  per  questo 
che  i  musicisti,  a  tal  proposito,  sono  cosi  indietro  in  confronto  degli 
altri  artisti,  i  Conservatorii  dovrebbero  metodicamente  e  vivamente 
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afferrare  l'occasione  che  s*offre  per  imparare  a  conoscere  gli  antichi 
maestri  e  Tarte  antica.  Essi  hanno  i  mezzi  ed  il  potere  per  essere 
utili  e  per  promuovere  decisamente  studii  e  pubblicazioni.  L'or- 
ganizzazione della  cultura  musicale  storica  manca  ancora  di  tanto 
lavoro  preparatorio,  che  se  un  solo  Conservatorio  di  importanza 
volesse  fondare  una  sezione  per  la  musica  antica,  si  troverebbe  presto 
e  semplicemente  la  più  gran  parte  di  ciò  che  occorre. 

€  R.  Wagner  fu  che,  ormai  sono  quarantanni,  assegnò  alle  scuole 
musicali  Tufflcio  di  provvedere  con  ogni  cura  alla  cultura  storica 
nella  musica.  Esse  dovevano  essere,  secondo  lui,  scuole  di  stile  e 
niente  altro  che  scuole  di  stile,  destinate  a  sviluppare,  con  Timpulso 
storico,  Tarte  dell'interpretazione  e  il  sentimento  dello  stile  negli 
allievi  fino  al  massimo  ^rado;  lo  studio  tecnico  dì  ogni  specie,  al 
contrario,  doveva  lasciarsi  air  insegnamento  privato.  La  realizzazione 
della  sua  idea,  anche  nella  seconda  parte,  avrebbe  fortemente  mi- 
nacciata la  posizione  internazionale  della  musica  tedesca.  Noi  non 
abbiamo  soltanto  bisogno  di  buoni  musicisti,  noi  ne  abbisogniamo  (^, 
e  ancor  più  per  l'avvenire,  ma  altresì  ne  abbisogniamo  in  una  quantità 
che  non  può  esser  coperta  dall'insegnamento  privato.  Poiché  dunque, 
cosi  stando  le  cose,  la  musica  tedesca  non  può  far  senza  i  Conser- 
vatori!, ci  tranquillizza  il  sapere  che  essi,  in  complesso,  meritano 
abbondantemente  la  Oducia  che  in  essi  è  di  fatto  riposta.  Che  in  alcuni 
singoli  punti  ci  sia  bisogno  di  riforme  non  si  può  misconoscere,  e  l'at- 
tirare l'attenzione  su  di  ciò  fu  lo  scopo  principale  delle  note  trac- 
ciate in  questo  scritto  ». 

Gli  argomenti  del  Kretzschmar  sono  chiari,  sani  e  persuasivi.  Non 
è  dubbio  che  la  via  segnata  nella  educazione  spettante  a!  Conser- 
vatorii  di  musica  debba  cambiarsi.  Che  uno  spirito  retrogrado  di 
repulsione  a  ciò  si  opponga,  non  deve  disanimare,  non  deve  far  paura 
a  nessuno.  Ci  sono  delle  armi  per  combatterlo.  A  che  più  aspettare? 

L.  Th. 

CAJRL   STOBKf  Joteph  tToachim,  —  Leipaig.  Hermann  Seenann  Nacbfolger. 

Il  volumetto  fa  parte  della  raccolta  intitolata  Moderne  MusUier 
ed  è  l'ottavo.  Intorno  ad  un  artista  e  ad  un  uomo,  come  Giuseppe 
Joachim,  molto  si  può  dire.  Certo  la  fama  del  violinista  e  del  maestro 
è  venuta  sempre  più  oscurando  quella  del  direttore  d'orchestra,  del 
compositore  e  del  moderatore  degli  studi.  Anch'egli  deve  gran  parte 
delle  sue  lotte  e  delle  sue  sofferenze  a  quella  sua  natura  complessa 
d'artista,  che  io  ha  fatto  sempre  animoso  e  lieto  nelle  più  varie  con- 
tingenze della  vita  e  dell'arte,  quando  questa  appunto  aveva  bisogno 
di  uomini  che  si  appropriassero  rapidamente  le  idee  de' maggiori 
artisti,  le  interpretassero  con  la  ricchezza  del  genio  e  le  rendessero 


Digitized  by  VjOOQIC 


RECENSIONI  937 

popolari.  Ed  è  cosi  che  quest*uoino,  sorto  nei  giorni  di  Mendelssohn 
e  di  Schumann  e  presa  la  sua  via  su  la  traccia  di  Liszt  e  di  Brahms, 
ha  potuto  compiere  una  missione  elevata.  Come  interprete  dei  classici 
tedeschi,  egli  non  ha  chi  lo  eguagli  :  dal  manifestarsi  delle  sue  atti- 
tudini quale  studente,  al  loro  esplicarsi  nei  viaggi  e  neirattività  del 
concertista,  tutto  parla  e  tutto  si  chiarisce  in  questo  senso.  Forse 
una  soverchia  prevalenza  di  austerità  classica  gì*  impedi  di  pren- 
dere una  parte  decisa  e  favorevole  nel  movimento  artistico  che  è 
la  gloria  della  Germania  musicale  in  fine  al  secolo  XIX,  o  quanto 
meno  egli  si  schierò  dalla  parte  in  cui  vedeva  o  credeva  di  vedere 
ancora  intatte  le  tradizioni  e  le  forme,  che,  giovane,  avevano  arric- 
chito il  suo  genio  ed  erano  state  le  emozioni  della  sua  vita.  Forse, 
dico,  fu  inganno;  perchè  Joachim  poteva  essere  ancora  una  quantità 
maggiore  per  i*arte  e  poteva  dare  il  suo  grande  talento  anche  olire 
Topera  dei  suoi  tre  famosi  grandi  B:  Bach,  Beethoven  e  Brahms; 
perchè  Joachim  ha  tale  il  senso  deirassimilazione  e  tanta  e  cosi  soda 
cultura,  quale  il  pubblico  non  conobbe,  non  conosce  e  non  conoscerà 
forse  mai.  Egli  volle  fissare  a  sé  dei  limiti,  altri  si  avvezzarono  anche 
essi  a  fissarli  per  loro  conto,  ed  una  figura,  che  poteva  essere  di  tanto 
più  completa,  venne  a  perdere  parte  delle  sue  più  potenti  attrattive. 

Dietro  a  queste  mie  riflessioni  non  viene  certo,  in  nessuna  ma- 
niera, lo  scritto  dello  Storck  ;  il  quale  come  sa  degnamente  apprez- 
zare il  talento  deirartista  e  le  qualità  delFuomo,  insieme  ai  rapporti 
cogli  artisti  creatori  della  sua  epoca,  ha  il  difetto  di  tutte  le  nar- 
razioni apologetiche.  Egli  che  ha  intitolato  studio  il  suo  lavoro, 
poteva,  forse  doveva,  a  buon  diritto  indagare  le  cause  di  una  non 
completa  esplicazione  del  genio  secondo  le  esigenze  della  grande  e 
della  vera  arte. 

In  ogni  modo  il  libercolo  dello  Storck,  più  che  altro  in  via  infor- 
mativa, ofite  materia  per  creare  un  sufiiciente  interesse  e  sarà  letto 
con  piacere.  L.  Th. 

KAMIé  HBUBT,  Peter  Teehaikotoshy.  Eine  monognflsche  Stadie.  —  Leipzig,   1902,   Her- 
mann Seemann  Nachfolger. 

Astrazion  fatta  dalla  forma  breve  e  spedita,  che  evita,  forse  a  pro- 
posito, le  particolarità  note,  questo  piccolo  scritto  non  molto  diver- 
sifica da  altre  monografie  sul  Tschaikowsky,  anche  perchè,  dopo 
brevi  cenni  sulla  sua  vita,  noi  ci  vediamo  commentata  —  e  questa 
volta  il  commento  breve  non  guasta  perchè  è  in  compenso  succoso 
—  la  sua  opera  di  sinfonista  e  di  compositore  teatrale.  L*A.  inte- 
ressa sopra  tutto  nella  parte  in  cui  rileva  le  specialità  del  senti- 
mento russo  nella  musica  del  Tschaikowsky,  e,  nel  medesimo  ordine 
di  idee,  le  particolari  tendenze  neirelaborazione  artìstica. 
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É  questo  il  nono  volume  della  raccolta:  Moderne  Mttsiker  del 
Seemann,  uno  dei  meglio  equilibrati  e  ben  fatti.  L.  Th. 

LUDWIG  KABPATB,  Siegfrimd  Wagner  ala  M enach . nnd  Knnsiler.  —  Leip^,  HcraaBii 
Seenuuin  Naehfblger. 

In  poche  pattine  e  senza  alcuna  pretesa  il  Karpath  ha  volato 
mostrarci  la  fisionomia  del  giovane  Siegfried  Wagner,  il  maestro 
tanto  discusso  e  su  cui  molti  sottilizzano  e  anche  malignano  appanto 
perchè  figlio  di  Riccardo  Wagner.  L*A..  segue  i  varii  periodi  della 
educazione  ricevuta  da  Siegfried  nella  casa  paterna,  ci  rappresenta 
le  sue  tendenze,  la  passione  per  gli  studi  d*architettura  nata  dai 
viaggi  e  dairosservazione,  cui  non  era  estraneo  lo  spirito  del  padre, 
lo  svilupparsi  poscia  deiristinto  musicale  e  gli  studi  che  seguirono 
col  Liszt,  col  Kniese  e  coirHumperdinck.  A  coronare  questi  studi 
intervenne  il  periodo  in  cui  pel  Wagner  parve  delinearsi  la  car- 
riera di  direttore  d'orchestra  e  in  fine  Taitro,  in  cui  il  piovane 
maestro  si  annunciò  come  compositore  di  due  opere,  rappresentate 
gi§i  in  più  luoghi,  Der  Bàrenhàuter  ed  Herzog  WUdfang. 

Non  è  ancora  il  momento  di  pronunziarsi  sul  talento  di  Siegfried 
Wagner,  e  il  Karpath  ha  fatto  bene  ad  astenersi  da  apprezzamenti 
critici.  La  semplice  narrazione  cronologica  è  quanto  basta  per  ren- 
dere interessanti  i  non  facili  principi!  di  questo  figlio  di  un  grande 
artista.  L.  Th. 


MAX   8TEINITZBR,   XntikalUche  Strafgtredifften.  VerOffantìlclite   Priratlnieib 
mlten  Grobimns.  —  Mlliicheii.  Alfred  Sohmid  Naohfòlger,  Uniko  Heniel. 

Nella  forma  di  lettere  TA.  trova  modo  di  toccare  incidentalmente 
varie  piccole  questioni  musicali.  Egli  si  volge  quando  al  critico,  al 
quale  fa  notare  le  inesattezze,  le  contraddizioni  e  la  incompetenza 
sua  ;  quando  al  cantante  di  professione,  cui  prodiga  consigli  per  la 
voce,  r  interpretazione  e  Tesecuzione  scenica  ;  quando  al  musicista 
pratico,  all'insegnante,  al  direttore  di  Conservatorio  e  sino  al  feb- 
bricante  di  strumenti.  Egli  polemizza  su  tutto  con  arte  mediocris- 
sima e  stile  povero  e  monotono,  quantunque  in  apparenza  vivace. 
La  ruvidezza  alquanto  affettata  non  s'accompagna  a  reali  conoscenze: 
cosi  essa  non  permette  se  non  di  sfiorare  questionceile  da  poco,  con 
grande  copia,  non  lusso  certamente,  di  parole,  con  divagazioni  in- 
concludenti e  poco  spirito.  Qualcuna  delle  su  accennate  lettere  & 
eccezione  in  quanto  vi  sono  trattati  argomenti  più  scrii,  p.  e.  la 
settima,  la  quinta  e  la  dodicesima.  Non  di  tutte  però  posso  parlare, 
visto  che,  nel  libro,  tre  ne  mancano,  causa  un  difetto  di  rilegatura. 

L  Th. 
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Estetica. 


ELEBMAìfN  KSBTESCHMAB,  Au9  J>eut9ohlandM  iuaienUoher  ZHt.  Bstntto  dal 
Jarlmeh  dsM  MmikbibUothék,  8  JfthrgMig.  —  Leipsig,  1902.  G.  F.  Peten. 

In  questo  notevole  studio  il  Kretzschraar  si  è  proposto  di  dimostrare, 
per  sommi  capi,  quanto  la  Germania  musicale  dei  secoli  XVII  e  XVIII 
debba  all'Italia  in  rapporto  airopera  ed  alla  musica  istrumentale. 
È  ora  che  spinti  equi  e  profondi  nelle  discipline  musicali  e  storiche 
affrontino  con  serenità  le  questioni  di  scienza  dell'arte  e  ne  derivino 
luce  di  verità  sul  passato  di  questa,  sulle  sue  causalità  e  le  sue 
evoluzioni.  Potrà  ad  alcuno  sembrar  singolare  e  ad  altri  poco  op- 
portuno che,  nell'epoca  in  cui  il  compositore  tedesco  ha  detto  la 
sua  cosi  alta  parola  precisamente  nell'opera,  si  voglia  ritornar  sulle 
fonti  di  un  movimento  artistico  che  dalla  sede  della  sua  origine, 
ritalia,  influisce  su  tutta  la  musica  tedesca  e  in  principal  modo 
sull'opera;  ma  gli  è  che  la  storia  rimane  la  storia,  ad  onta  delle 
convenienze  temporanee  e  locali,  ed  una  scienza  della  musica,  come 
scienza  in  genere,  non  può  essere  sempre  in  ottimi  rapporti  col 
sentimento  del  patriottismo. 

Il  Kretzschmar  suggerisce  alla  scienza  musicale,  oggi  quanto 
mai  rafforzata  da  legami  internazionali,  di  occuparsi  a  mettere  in 
evidenza,  per  l'opera  e  la  musica  istrumentale,  il  debito  che  la 
Germania  ha  contratto  coli' Italia.  Per  mezzo  della  discussione 
imparziale  egli  chiarisce  e  spiega  la  forma,  la  sostanza  e  lo  stile 
dell'opera  italiana  del  settecento,  e  in  ispecie  dell'opera  napolitana; 
sfata  il  grossolano  pregiudizio  che  le  forme  vi  siano  costruite  col- 
Tunico  intento  di  riuscire  nel  piacere  sensibile  e  nella  virtuosità 
vocale;  vorrebbe  ripubblicate,  perciò,  non  arie  singole,  ma  intere 
scene,  perchè  da  esse  si  potesse  desumere  chiaramente  l'impor- 
tanza dello  stile  drammatico  nei  momenti  principali  dell'azione, 
quando  il  recitativo  secco  cedeva  il  passo  alle  forme  armoniche  e 
grandiloquenti  del  recitativo  accompagnato.  Che  per  aver  ragione 
dello  stile  che  dominò  al  settecento,  in  Germania,  e  dei  primi  ten- 
tativi alemanni  miranti  ad  appropriarsi  V  opera  italiana  del  seicento, 
e  per  conoscere  intimamente  le  corde  espressive  di*Hàndel,  di  Gliick, 
e  di  Mozart,  bisogna  studiare  o  la  precedente  o  la  stessa  epoca 
italiana. 

Così  per  la  musica  istrumentale  italiana,  che  ai  tedeschi  non 
solo  passò  tutte  le  sue  forme  —  come  credo  di  aver  dimostrato 
con  un  modesto  contributo  —  ma  venne  essa  pure  a  quel  contatto 
che  è  dato  vedere  nelle  opere  di  Haydn,  le  quali  neppure  esse  si 
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spiegano  e  comprendono  senza  la  antecedente  manifestazione 
italiana. 

La  stessa  opera  di  Sebastiano  Bach,  il  quale  a  parole  ebbe  tanto 
disprezzo  e  sdegno  per  la  musica  italiana,  ma  che  in  realtà  ne  fece  un 
lungo  e  paziente  studio  traendone  non  poco  profitto,  come  le  sue 
opere  istrumentali  chiaramente  dimostrano,  è  toccata  al  proposito 
nella  discussione  del  Kretzschmar.  Nel  suo  scritto,  anzi,  si  svolge 
abbastanza  ampio  il  quadro  di  tali  relazioni.  Ora  noi,  in  Italia,  siamo 
a  questo:  vediamo  con  quanta  equanimità  e  quanto  interesse  si 
additino  agli  stranieri,  per  opera  dei  loro  stessi  musicologi,  le  fonti 
che,  oltre  a  segnare  la  via  ed  il  progresso  agli  studi,  dovranno 
ritemprare  le  nuove  menti  e  rinvigorire  i  nuovi  genii  della  musica: 
e  a  noi  le  fonti  medesime  sono  sconosciute  e  quelle  opere  paiono 
altrettante  quantità  trascurabili. 

È  vero  che  a  lato  dello  studio  del  Kretzschmar  potrebbe  stame, 
efficacemente  lo  credo,  uno  che  tendesse  a  dimostrare  alla  sua  volta 
rinfiuenza  della  musica  tedesca  sull*  italiana  dalla  metà  circa  del 
secolo  XVIII  in  poi,  e  che  la  stessa  Gasa  Peters,  che  ha  pubblicato 
il  primo,  potrebbe  domani,  se  volesse,  pubblicare  il  secondo  giacente 
ormai  da  troppo  tempo  fra  le  carte  del  suo  archivio.  Da  simile  in- 
crocio di  discussioni  si  potrebbe  pur  qualche  cosa  apprendere. 

Comunque,  sta  di  fatto  che  tanta  luce  emana  dal  passato  musicale 
italiano  in  tutto,  che  ad  esso  da  ogni  parte  si  sente  il  bisogno  di 
ricorrere,  meno  che  dalla  parte  degli  stessi  italiani.  E  cosi  Tanclrà 
ancora  per  un  pezzo,  finché  nel  nostro  paese,  ben  diversamente 
che  in  Germania,  la  cultura  musicale  sarà  una  cosa  e  gli  stadi 
dei  musici  un'altra. 

Se  la  Società  internazionale  di  musica  in  Germania  seguirà  il 
consiglio  del  Kretzschmar  e  darà  mano  alle  pubblicazioni  deiropera 
italiana  del  sei-  e  del  settecento,  e  pur  dell'  italiana  musica  istra- 
mentale,  o  aiuterà  simile  iniziativa,  ancorché  essa,  per  avventura, 
movesse  dair  Italia,  dove  in  tutto  si  è  costretti  ad  andare  a  passi  di 
lumaca,  V  Italia  e  la  Germania  avranno  concluso  uno  dei  più  bei 
trattati  di  alleanza  artistica.  Certo  Tisolamento  ha  già  sin  troppo 
danneggiato  1* Italia,  musicale.  Chi  si  sente  di  assecondare  un  simile 
lavoro,  chi  darà  per  questa  causa  sia  pure  il  poco  delle  sue  forze, 
farà  molto  bene  al  suo  paese,  sia  egli  italiano  o  tedesco.    L.  Th. 
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Opere  teoriehe. 

JPAUL  nCMSBN,  Dos  Sehia^éeiloae  NotenrBjfBtem   dér  Zuhunft.   —   Dresdan,   1003. 
Yerlag  Ton  Riesen  nnd  C&lebow. 

Il  progetto  del  Rìesen,  un  nuovo  riformatore  del  sistema  di  nota- 
zione musicale,  si  riduce  a  questo:  egli  limita  le  linee  fra  le  quali 
e  sulle  quali  deve  porre  le  note  ;  a  seconda  che  la  linea  della  nota 
è  collocata  a  destra  o  a  sinistra,  si  conosce  se  essa  è  la  nota  reale 
o  la  medesima  nota  alterata;  ogni  posizione  di  ottave  è  designata 
da  una  linea  più  marcata  delle  altre;  nel  suo  quarto  di  sistema 
(quattro  linee)  egli  ha  cosi  Tettava  completa  con  tutti  i  mezzi  toni; 
con  la  metà  del  sistema  (otto  linee)  egli  ha  due  ottave;  pel  sistema 
completo,  dal  do  profondo  al  do  sopracuto,  egli  ha  bisogno  di  im- 
piegare dodici  linee;  questa  è  la  sua  riforma  delle  linee  per  le 
note.  Naturalmente  tutte  le  ottave  vi  sono  comprese  e,  sia  che  si 
impieghi  tutto  quanto  il  sistema  delle  linee  o  una  sua  parte  o  anche 
11  derivato  sistema  doppio  delle  sei  linee,  la  posizione  della  nota 
lascia  subito  scoprire  la  sua  altezza  senza  bisogno  di  chiave. 

Ma  ogni  riforma  di  questa  benedetta  notazione  delta  musica,  per 
essere  accettata,  deve  almeno  essere  pratica.  E  in  pratica  che  cosa 
ci  si  guadagna  in  questo  caso?  Lo  vediamo  dagli  esempi  che  sono 
posti  dal  Riesen  come  a  corollario  della  sua  dimostrazione  teorica. 
Le  linee  marcate  stanno  a  indicare  l'altezza  dei  suoni,  che  noi  oggi 
possianìo,  con  un  sol  piccolo  segno,  'già  fissare  in  principio  di  una 
composizione  musicale,  un  segno  convenzionale,  che  non  ha  più 
bisogno  di  essere  ripetuto  ;  mentre,  col  sistema  del  Riesen,  raggiunta 
della  linea  marcata  o  sopra  o  sotto  alle  cinque  linee,  in  fondo  poi 
rimaste  quelle  che  erano,  ci  segue  da  per  tutto  e  può  anche  spo- 
starsi per  indicare  altezze  diverse  delle  noto,  precisamente,  cioè, 
quello  che  indica  il  nostro  abituale  segno  della  chiave.  No,  a  me 
pare  che  il  cambio  non  sia  buono;  per  avere  lasciato  la  chiave,  noi 
complichiamo,  non  semplifichiamo.  Sopra  tutto,  gli  esempi  pratici 
del  Riesen  non  persuadono;  sarà  forse  che  la  innovazione  non  è 
ancora  perfetta.  L.  Th. 

MBTA  MOMEB-NEUBKEBy   Quadrat-Koten.   Ein  neaes  TeTeinfachteB  Notensystem.  — 
KronsUdt.  Verlag  voa  Wilh.  Hiememh. 

Il  nuovo  sistema  di  notazione  fa  a  meno  di  chiavi,  pause  e  acci- 
denti. Altra  volta  ebbi  occasione  di  discutere  suir  opportunità  di 
escogitare  nuovi  sistemi:  nel  fatto  essi  lasciano  sempre  il  tempo  che 
trovano.  Temo  che  ugual  sorte  toccherà  a  quello  ideato  dalla  si- 
gnora Ròmer-Neubner.  Sotto  l'aspetto  teorico  il  voler  come  rap- 
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presentare  graficamente  la  tastiera  del  pianoforte  crea  una  diffi- 
coltà finché  perdura  il  nostro  modo  d'intendere  l'armonia.  In  pra- 
tica, il  sistema  deirautrice  si  presenta  di  studio  facile,  però  non  mi 
sembra  che  la  lettura  sia  meno  faticosa  airocchio. 

Il  sistema  naufraga  quando  si  tratta  di  scrivere:  secondo  il 
vecchio  sistema  si  può  In  qualsiasi  momento  tracciare  con  una 
matita  le  righe  su  carta  ordinaria  e  fissare  un  motivo;  occorrono 
pel  sistema  Quadìatnoten  inchiostro  nero  e  rosso,  quattro  porta- 
penne con  due  sorta  di  penne  e  carta  appositamente  rigata  in  nero 
e  rosso. 

Credo  non  occorrano  altre  obiezioni.  A.  E. 

Brof.JUJLlUS  aTOCKJBL4,uaBN,  no»  Sanger-Alphebét  oder  JHe  atnruehelememie 
a<«  atitnm'BUdungtmiiM,  -  Leipiig«  1901.  YerUg  ron  Bartholf  SenfF. 

È  un  libercolo  dal  modesto  titolo:  <L'cUfabeto  del  Cantante  o 
gli  elementi  della  favella  qicale  mezzo  per  la  farmazione  della 
vocei^.  Ma  della  più  grande  importanza,  inquantochò  esso  può 
dirsi  -—  dopo  il  tentativo  dello  Schmitt,  prodromo  dell'ideale  wagne- 
riano —  il  germe  della  conseguente  scuola  dello  «Sprachgesang» 
che  nei  tempi  a  noi  più  prossimi  ha  preso  in  Germania  e  pure 
tra  gli  Anglo-sassoni  un  considerevole  sviluppo  e  raggiunto  dappresso 
rideale  a  cui  s'informa  la  moderna  secessione  dell'arte  vocale  e 
teatrale  (dramma). 

Disgraziatamente  questo  sviluppo  —  tolto  qualche  tentativo  spo- 
radico —  è  quasi  sconosciuto  in  Italia  (saremmo  tentati  di  dire: 
misconosciuto). 

Abbiamo  detto  €  germe  »  poiché  la  pubblicazione  di  questo  breve 
studio  risale  all'anno  1872,  apparsa  in  quattro  numeri  del  Sianole 
far  die  miùsikalische  Welt  (B.  Seuff)  sotto  lo  stesso  titolo.  Questa 
ne  è  una  ristampa  la  di  cui  necessità  ci  sfugge  ;  che  non  nasccm- . 
diamo  la  mancanza  di  freschezza  e  d'attualità  neir«  Introduzione» 
e  come  la  breve  «Prefazione»  risenta  dell'azione  del  tempo.  Al- 
lorché però  c'inoltriamo  nel  soggetto  e  sopratutto  quando  parlasi 
del  consonantismo,  la  grande  esperienza,  la  sottigliezza  della  perce- 
zione, la  profondità  e  solidità  dell'osservazione  del  grande  maestro 
di  canto  tedesco  si  rivelano  ancor  piene  e  vivide  e  fanno  provare 
il  rammarico  che  la  stessa  mente  non  abbia  dato  alla  materia  an 
più  ampio  sviluppo,  apportando  al  sistema  che  su  tale  soggetto,  e 
pure  in  Germania,  stassi  tuttora  aspettando.  C.  So. 

riTTOItlO  MICCE,  Solfeggi  per  tutte  le  voci.  —  London.  Joseph  waiiams,  Limited,  32. 
Great  Portland  Street»  W. 

Ciò  che  su  di  questa  pubblicazione  credevamo  di  osservare  Ad 
opera  incompiuta  lo  abbiamo  già  fatto  nella  recensione  del  volume 
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della  1*  serie  :  «  50  Solfeggi  per  Soprano,  Mezzo  Soprano  o  Tenore  ». 
Qui  ci  è  grato  di  ammirare  lo  zelo  e  constatare  l'applicazione 
deiregregio  raccoglitore,  il  quale  in  un  tempo  relativamente  si 
breve  per  tali  lavori^  seppe  regalarci  ancora  due  altri  volumi; 
la  2*  serie:  «40  Solfeggi  per  Contralto  o  Basso»  e  la  3*  serie:  «45  sol- 
feggi per  Mezzo  Soprano  o  Baritono».  Non  rimane  quindi,  onde 
compiere  l'opera  promessa,  che  la  pubblicazione  di  altre  due  serie  ; 
cioè:  la  4'  serie:  «Solfeggi  di  perfezionamento  e  preparazione  allo 
studio  degli  oratori  e  delle  opere  »,  e  la  5*  ed  ultima  serie:  «  Solfeggi 
a  due  e  tre  parti  per  le  diverse  voci».  Nella  2'  e  3'  serie  che 
abbiamo  sott*occhio,  oltre  ad  una  migliore  disposizione  del  materiale 
d*insegnamento  e  la  stessa  accuratezza  negli  accompagnamenti,  si 
rimarcano  assai  più  che  nella  1*  serie,  i  solfeggi  segnati  dai  com- 
positori e  maestri  dell'antica  scuola  di  canto  italiana  ed  in  minor 
numero  —  6  solfeggi  nella  2*  serie  e  9  nella  3*  —  quelli  segnati 
dairAnonimo  che  predominavano  nel  volume  della  1*  serie  (1). 

Attendiamo  dunque  ansiosamente  il  compimento  di  un'opera  che 
per  la  sua  importanza  potrà  apportare  nuovo  decoro  alla  nostra 
arte  e  mettere  ancor  più  in  vera  luce  le  doti  di  un  giovane  artista 
pure  dei  nostri.  C.  So. 

M.  W,  JìEONBB,  AfUeiHmg  und  BeUpMe  man  BUden  vn  dtdmuten  und  Modu- 
lationen,  vunn  MarwumÌ9Ì€ren  gegthetur  Melùdien  und  Bdsse  am  Clavi&r  und 
an  der  Orgel,  Eistér  Tinti  :  Uthungm  am  Clamar.  —  Leipzig  and  Wien,  1902.  Fnnz  Deatieke. 

Dopo  alcuni  esercizi  armonici  preparatorii,  commentati  teorica- 
mente nella  forma  di  domande  e  risposte,  FA.  entra  nel  campo 
della  propria  armonizzazione  pratica,  svolgendo  esempi  sopra  esempi, 
in  una  continua  graduazione  di  difficoltà,  con  colorito  e  sentimento 
moderno. 

Questi  esercizi  di  armonizzazione  dì  date  melodie  al  pianoforte 
sonò  veramente  indispensabili  agli  studenti  di  contrappunto  e  com- 
posizione. Una  scuola  di  basso  generale,  pratica  e  ben  fatta,  com'è 
questa  sulle  traccie  del  Degner,  è  il  punto  di  partenza  più  sicuro 
per  riuscire  nel  possesso  del  periodo  corretto  e  della  forma. 

L.  Th. 


(1)  Ecco  Telenco  degli  autori  consultati: 

2*  serie:  Anonimo  (sei  solfeggi),  Zingarelli  (quattro),  Florìmo  (ano).  Crivelli  (due), 
Hasse  (otto),  Cimarosa  (sei),  Durante  (uno),  Bastrelli  (uno),  Leo  (quattro), 
jCafifaro  (due),  Padre  Martini  (due),  Crescentini  (uno),  Mazzoni  (uno).  La  Bar- 
biere (uno).  —  3*  serie:  Cotumaeci  (tre),  Anonimo  (nove),  Bastrelli  (uno),  Aprile 
(quattro),  Zingarelli  (due),  Bossini  (due),  Padre  Martini  (due),  Durante  (due), 
Porpora  (uno),  Hasse  (sette),  Cimarosa  (due),  Leo  (sei),  Valenti  (uno).  Marchesi 
(due),  Crescentini  (uno). 

Bi9i9ia  muUnalt  iiakcma,  IX.  61 
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Strumentazione» 

L.  BAaSABKI,  n  Pianoforte.  —  Milano.  A.  Pigna. 

L'autore  dice  che  il  suo  raanualetto  è  «Indispensabile  a  tutti  i 
dilettanti  di  pianoforte  ».  Poveri  dilettanti  !  io  v^auguro  di  fare  a 
meno  deH*indispensabiIe  manualetto  del  Passagni.  Dopo  averlo  letto 
mi  ero  deciso  a  non  parlarne,  perchè  mi  sembrava  più  dignitoso 
per  la  Rivista  di  non  occuparsi  affatto  di  questo  libro,  ma  poi 
mutai  pensiero  riflettendo  che  se  i  giornali  seri  volessero  giudicare 
come  si  meritano  certe  pubblicazioni  che  non  vedono  la  luce  fuorché 
in  Italia  (e  lo  dico  con  vei^ogna  e  dolore)  noi  potremmo  risentirne 
qualche  beneficio  in  avvenire:  perchè  giudicandole  come  si  meri- 
tano è  da  sperare  che,  fra  qualche  anno,  ad  un  accordatore  di 
pianoforti,  ad  un  suonatore  di  ocarina  e  che  so  io,  non  verrà  più 
il  ticchio  di  gabbare  i  buoni  dilettanti  con  simili  libri. 

Io  non  conosco  il  signor  Passagni  né  so  chi  sia,  e  pur  supponen- 
dolo la  miglior  persona  di  questo  mondo,  mi  domando:  che  profes- 
sione esercita  il  signor  Passagni  ?  perchè  essendo  cosi  poco  musi- 
cista e  pianista  (il  libro  lo  prova)  e  non  sapendo  neanche  scrivere 
correttamente  ha  voluto  compilare  un  manuale  intorno  al  pianoforte? 
—  Ed  ora,  in  poche  linee  dirò  qualcosa  relativamente  al  contenuto 
del  volumetto. 

Dopo  aver  parlato  dell'origine  del  pianoforte,  l'autore  ce  ne  dà 
una  descrizione  minuziosa  (affatto  inutile  per  \  signori  dilettanti) 
e  ci  largisce  molti  consigli,  alcuni  de*  quali  cosi  preziosi  che  meri- 
terebbero di  essere  citati. 

Ne  ripeto  uno  solo:  «Quando  vi  occorre  l'accordatore  siate  pre- 
senti al  suo  lavoro  —  apprenderete  grandi  (!)  cose  >.  Seguono  tre 
pagine  sul  modo  di  accordare  il  pianoforte:  indi  l'autore  dà  notizie 
sulle  principali  fabbriche  di  pianoforti.  E  il  volume  termina  con  un 
elenco  (dilucidato  da  brevi  note  biografiche)  sui  clavicembalisti  e 
pianisti  più  importanti.  Questa  è  la  parte  più  amena  del  manualetto 
e  occorre  dar  prova  di  quanto  affermo.  Nell'elenco  suddetto,  dopo 
il  nome  di  Van  Westerhouth  che  chiude  la  serie  dei  pianisti  già 
morti,  comincia  l'elenco  di  quelli  viventi  (sino  al  1901  data  della 
pubblicazione  del  manuale),  ma  parecchi  pianisti-compositori  cre- 
duti vivi  dal  Passagni  (Clara  Schumann,  Tschaikowsky)  sono, 
purtroppo,  scomparsi  da  parecchi  anni.  Ed  ora  ecco  qualche  saggio 
dello  stile  e  de'  giudizi  del  Passagni. 

Parlando  del  professore  Luca  Fumagalli  scrive:  «Gli  effimeri 
successi  del  pianista  non  lo  lusingarono  che  per  l'utile  materiale 
che  gli  procacciavano,  ma  il  suo  scopo  era  quello  di  ra^iungere 
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una  meta  più  solida  ed  elevata.  Gli  è  per  questo  che  si  provò  in 
serie  composizioni  sparse  qua  e  là  sulla  faccia  del  globo  (!),  abiu- 
rando a  quelle  scurrilità  che  la  gioventù,  i  tempi  e  Tinesperienza 
gli  fecero  scrivere  sotto  la  falsa  riga  ».  Delle  brillanti  qualità  di 
compositore  del  Paderewsky  egli  dice:  «Come  compositore  sono 
assai  noti  i  suoi  lavori  fra  cui  spicca  per  originalità  (!)  e  buon 
gusto  il  celebre  Minuetto».  E  più  avanti:  «il  Concerto  di  Tschai- 
kowsky  è  forse  la  composizione  più  difficile  che  esista  ».  Del  collega 
Del  Valle,  dopo  d^aver  detto  che  <  nella  sua  prima  età  mostrava 
un  indicibile  talento  »  fluisce  con  questo  belfelogio  :  «  Colla  sua 
attività  ha  formato  parecchi  distinti  scolari  »;  e  del  Rosenthal  : 
«sotto  le  sue  dita  di  acciaio  volano  i  tasti».  E  perchè  no  il  pia- 
noforte ?  !  Mi  pare  che  ce  ne  sia  di  troppo  per  convincere  il  lettore 
che  non  è  per  preconcetto. o  malo  animo  chloho  affermato  nelle 
prime  righe  di  questa  recensione  che  il  manualetto  del  Passagni  è 
privo  di  meriti  e  ricco  di  errori  i  più  grossolani  e  di  scipitaggini 
le  più  amene.  B.  M. 

Bieerehe  scientifiche. 


CM.  MBBMJEN8y  Xa  «etonea  muHeale  à  la  portée  ds  Urna  Im  a^rtUtea  et  atntUeura, 

-  BroxeUes,  1902.  J.  B.  Katto. 

Credo  che  Fautore  non  abbia  pubblicato  il  presente  libro  per  met- 
tere la  scienza  musicale  à  la  portée  de  toios  les  artistes  et  amateurs, 
ma  piuttosto  per  sostenere  la  soluzione  da  lui  presentata  al  Con- 
gresso di  Parigi  (luglio  1900)  circa  alcune  questioni  di  acustica  sulle 
quali  può  non  essere  concorde  il  parere  dei  musicografi.  Artisti  ed 
amatori  non  profondamente  versati  neirargomento,  dopo  lo  studio 
di  questo  libro,  finirebbero  col  non  capirvi  più  nulla.  Infatti  il  tema 
vi  è  svolto  in  modo  confuso  ed  incompleto,  sul  fondamento  di  un 
concetto  erroneo,  mentre  l'attenzione  del  lettore  è  distratta  da  par- 
ticolari inerenti  molto  lontanamente  alla  conoscenza  teoretica  del 
nostro  sistema  musicale. 

Il  concetto  erroneo  da  cui  parte  Tautore  consiste  neirammettere 

27 
il  rapporto  -=^  per  il  sesto  grado  della  scala,  e  conseguentemente 

27 
il  gg-  per  il  quarto  (pag.  16,  60  e  99).  L'autore  dichiara,  senza  dirne 


il  perchè,  che  tali  devono  essere  i  rapporti  della  gamma  vera,  pure 
accorgendosi  che  talvolta  il  quarto  si  riduce  a  -5-.  E  strano  che  al 
giorno  d'oggi  egli  trascuri  la  tanto  agitata  discussione  che  arrivò 
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a  fissare  come  giusto  e  vero  il  rapporto  -^  P^i*  il  sesto  grado  deUa 

scala  naturale;  d'altronde  se  avesse  considerati  i  rapporti  tra  i  vari 

suoni  della  gamma  naturale  si  sarebbe  accorto 

27  32 

che  lì  la  j^  stabilisce  il  rapporto  ^  col  do,  ossia  una  terza 

minore  pitagorica  invece  della  naturale  -^  ; 

27  27 

che  il  la  y.-  esige  lo  spostamento  della  quarta,  fa,  in  -^  invece 

4  5 

di  -o-  per  ottenere  il  rapporto  -^  tra  le  due  note; 

27 
che  rinterrano  di  quarta  ^  è  un  enorme  controsenso,  perchè, 

preso  sulla   quinta,  darebbe  un'ottava  eccedente  di   un  comma 

(3         27         81  \ 
Y  X  20"^  40  )'  ^"^^^^  l'autore  sa  benissimo  che  <  cet  intervalle 

€  ne  peut  pas  subir  la  moindre  altération  »  (pag.  20); 

27  4 

e  che  quindi^  accettato  l'intervallo  -^,  quarta  &lsa,  invece  di  y. 

quarta  naturale,  si  dovrebbe  cercarne  il  correttivo  coU'introdurre, 

per  certi  gradi  della  scala  che  non  li  comporterebbero,  gl'intervalli 

40  320 

irregolari  di  quinta  folsa,  -^,  e  di  quarta  calante  di  un  comma,  ^^' 

Alle  nozioni,  molto  insufficienti,  sulla  scala  sonora  e  sull'espres- 
sione numerica  degli  intervalli,  l'autore  fa  seguire  un  capitolo  per 
spiegare  l'invenzione  e  l'uso  dei  logaritmi  acustici  del  Delezenne, 
perchè  «  il  est  nécessaire  de  choisir  une  unite  de  mesure  conve* 
«  nable  pour  nous  Cairo  une  idée  de  la  grandeur  des  intervalles 

«  musicaux  » ,'  e  l'unità  scelta  dal  signor  Meerens  è  il  comma. 

Facciamo  notare  all'autore  che  il  semplice  rapporto  degli  intervalli 
ne  esprime  benissimo  la  grandezza,  e  che  in  ogni  caso  questo  rap- 
porto può  essere  ridotto  a  decimale  affinchè  ne  resti  dimostrata  la 
grandezza  colla  maggiore  evidenza.  E  poi  il  comma  è  unità  di  mi- 
sura presa  non  troppo  a  proposito,  siccome  quella  che  non  divide 
perfettamente  alcun  intervallo  musicale;  invero 

25 
Semitono  minore  crom 24  ^       commi     3,28613 

134 
Semitono  maggiore  crom.  .    .    .     j^g^  *         4,28613 

Semitono  diatonico l5"^  *         5,19529 

]!"  minore ~=  »         8,48141 
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9 
II*  maggiore -g-  =      commi     9,48141 

32 

ni»  minore  pitagorica     •    •    •    •  ^  =  »  13,67670 

•    ni»  minore -g-  =  x>  14,67670 

III»  maggiore -|-  =  >  17,96:282 

rv»  giusta -|-=  »  23,15811 

IV»  eccedente -^  =  )►  27,44423 

V»  diminuita ^  ::=  >  28,35340 

45 

V»  falsa ^=  »       31,63952 

V»  giusta "1"  =  "       *        32,63952 

25 

V»  eccedente ,^  =  —      >       35,92565 

Io 

VI*  minore -^=—       »   .     37,83481 

VI»  maggiore 4"  ~  ""       *        41,12093 

VI»  eccedente =g  =  »        45,40706 

16 

VU»  minore  piccola  (VII*  di  dom.)  -^-  =  >        46,31622 

9 
VII*  minore  grande  (scala  minore)  -y  =  >       47,31622 

VII»  maggiore ^  =  »        50,60234 

Vili* -|-=  »        55,79763. 

Segue  un  lungo  capitolo  sul  Tonometro  dello  Scheibler,  che  oggi 
rappresenta  il  sistema  più  pratico  per  rilevare  il  numero  delle  vi- 
brazioni di  un  suono.  Consiste  in  una  serie  di  65  diapason  a  for- 
chetta che,  partendo  dal  do  di  512  vibrazioni,  salgono  di  4  in  4 
vibrazioni  all'ottava  di  1024.  Se  il  suono  da  esaminare,  od  una  sua 
ottava,  non  è  alKunissono  con  uno  dei  diapason,  succederanno  bat- 
timenti coi  due  più  prossimi;  e  il  numero  dei  battimenti  indicherà 
quante  vibrazioni  conviene  aggiungere  o  togliere  alia  cifra  rappre- 
sentata dai  diapason  più  prossimi  per  conoscere  quante  vibrazioni 
dia  il  suono  preso  in  considerazione. 

Finalmente  Tautore  arriva  al  nocciolo  della  questione,  che  inti- 
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tola  «  État  ténébreux  de  la  scìence  musicale  ».  Tale  stato  riguarda 
in  ultima  analisi  Talterazione  di  un  comma  che  deve  subire  talora 
qualche  suono  nella  musica  moderna.  Ne  ha  già  trattato  nella  pre- 
sente Rivista,  apportandovi  molta  luce  sotto  qualunque  aspetto  si 
consideri  il  fatto,  il  D'  Giulio  Zambiasi  (Dei  disegni  melodici  net 
vari  generi  musicali).  Anch'io  nei  miei  Appunti  (U)  suUe  gamme 
studiai  il  tema  dal  punto  di  vista  che  mi  condusse  alla  conclusione, 
poco  gradita  a  taluno,  che  «  la  scala  naturale  è  in  aperto  conU^sto 
«  coiressenza  della  modulazione  ».  Ma  il  signor  Meerens  intrawede 
rapporti  anormali  anche  neirarmonizzazione,  per  esempio  neirac- 
cordo  di  quinta  eccedente,  sottointeso  il  fondamentale,  in  cui  a 

scopre  una  terza  del  valore  di  -5^-  (m^-—  to|^,  o  si^mù)^q}i^VLào, 

a  mio  avviso,  si  tratta  di  un'alterazione  cromatica  naturalissima: 

25  •  75 

-jg-  sulla  tonica  (do  - m/-^J}), -gj  sulla  dominante  (^o/-_^- re J); sono 

due  terze  maggiori  f-^^]  sovrapposte  al  suono  fondamentale. 

Del  resto  tutte  queste  discussioni  teoriche  provano  solo  che  non 
senza  un  motivo  dimperiosa  necessità  si  usò  praticamente  la  scala 
temperata  fino  da  quando  la  trasformazione  delle  tonalità  antiche 
dischiuse  la  via  all'arte  moderna. 

Nel  Capitolo  VII  sono  citate  alcune  lettere,  molto  interessanti,  del 
chiarissimo  Dottor  Arcangelo  Camiolo,  il  geniale  scopritore  della 
legge  del  moto  vibratorio.  Esse  riguardano  principalmente  questa 
sua  teoria,  divulgatasi  nei  paesi  d*oltre  alpe  più  che  in  Italia.  Non 
ne  parliamo  perchè  ci  è  noto  che  il  Dottor  Camiolo  attende  ad  uno 
studio  completo  suirargomento,  e  che  lo  pubblicherà  fra  breve. 

Il  libro  finisce  con  una  dissertazione  sulla  gamma  in  vista  di  cer- 
care speciali  rapporti  tra  i  var!  gradi,  mercè  suoni  sottointesi,  e  di 
arrivare  cosi  a  distruggere  il  principio  secondo  il  quale  la  gamma 
diatonica  è  considerata  come  il  risultato  dei  tre  accordi  perfetti  di 
tonica,  di  dominante  e  di  sottodominante.  Dire  che  le  idee  deirau- 
tore  non  ci  soddisfano  sarebbe  ozioso  senza  intavolare  una  discus- 
sione per  la  quale  non  est  hic  locus  e  nella  quale  certo  non  ci 
intenderemmo.  Riportiamo  invece  la  conclusione  del  libro,  che  dessa 
dimostrerà,  meglio  di  qualunque  nostro  cenno,  grintendimenti  che 
informano  il  lavoro  del  signor  Meerens: 

€  La  musique  est  dono  un  assemblage  esthétique  de  notes  succes- 
«  sives  ou  simultanées  reliées  entre  elles  par  des  rapports  directs 
<  dont  beaucoup  n*ont  qu*une  existence  clandestine  que  la  scìence 
€  a  pour  mission  de  dévoiler. 

«  Voilà  la  vraie  contexture  des  élóments  de  l'art  musical;  elle 
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«  doit  mettre  au  jour  tout  ce  qu*il  a  de  mystérieux.  Àux  harmo- 
«  nistes  incombe  la  tàche  de  spéci fler  quelles  soni  les  notes  aphones 
«  qui  concourent  à  la  détermination  des  fonctions  tonales  de  tous 
«  les  accords,  c'est  à  eux  de  les  designer.  Aux  phrénologistes  est 
«  dévolue  celie  de  nous  montrer  en  quo!  consiste  le  travail  intel- 
«  lectuel  qui  fait  apparaitre  à  Timagination  ces  sons  aphones  désignés 
«  par  les  harmonistes  et  d*où  il  faut  irrévocablement  écarter  Tin- 
«  fluence  des  lois  naturelles  des  corps  sonores  dont  la  captieuse 
«  intervention  constitue  tonte  la  doctrine  erronee  de  Helraholtz  et 
4:  de  ses  norabreux  sectateurs  ». 

Concludo  anch'io,  e  dichiaro  schiettamente  che  il  libro  del  signor 
Meerens  non  m'induce  a  ripudiare  la  dottrina  di  Helmholtz,  che 
può  essere  qualificata  erronea  solo  da  chi  non  ne  comprende  Tal- 
tissimo  valore.  0.  G. 

B.  PA1ZIjABJ>-JFBBNEZì  2>m  sources  naturéUe»  de  la  fnuHque.  RacherclieB  et  dé- 
dnotions  daiu  U  théorie  mosicale  et  les  hermoniquee.  —  Paris,  1903.  Fiechbacher. 

Il  titolo  non  potrebbe  essere  più  promettente;  ma,  ahimè,  quale 
delusione  alla  lettura  del  libro!  L'autore  tratta  di  gamme  e  non  ne 
conosce  la  costituzione;  discorre  di  armonici  e  ne  ignora  il  valore. 

Infatti  egli  prende  una  serie  di  sei  V*  e  crede  di  aver  trovato  i 
suoni  della  gamma  naturale  —  seguita  collo  stesso  metodo  ascen- 
dendo e  discendendo,  ed  ò  persuaso  di  stabilire  i  semitoni  naturali, 
senza  accorgersi  che  cosi  facendo  maneggia  sempre  i  suoni  della 
gamma  pitagorica.  Quando  parla  degli  armonici  non  si  avvede  che 
il  quinto  e  il  quindicesimo  sono  i  veri  suoni  naturali  della  III*  mag- 
giore e  della  VII"  magg.,  calanti  di  un  comma  a  confronto  di  quelli 
dati  dalla  quinta  e  dalla  sesta  V*  prese  sul  generatore  (IV*)  della 
tonica;  non  rileva  che  il  ventisettesimo  armonico  è  precisamente 
quel  sesto  grado  (non  naturale)  che  sta  nella  serie  di  V%  ed  il  cui 
valore,  errato  per  l'eccesso  di  un  comma,  porta  lo  stesso  dissesto, 
in  riguardo  alla  gamma  naturale,  nelle  due  V^  che  gli  succedono. 
Ma  si  perde  a  contare,  sbagliando  per  giunta,  di  quanti  commi 
distano  alcuni  armonici  superiori  dispari  dai  pari. 

Con  una  ingenuità  superlativa  si  maraviglia  che  les  thèoriciens 
non  si  siano  avveduti  finora  della  eccellenza  del  metodo  che  s'im- 
naagina  di  aver  scoperto  :  «  Et  Ton  prófèra  pourtant  tirer  l'origine 
<  de  ces  trois  sons  (III*,  VI*  e  VII*  maggiori)  des  cinquièmes  har- 
4c  moniques  plutdt  que  des  troisièmes ,  des  tierces  plutdt  que  des 
«  quintes  qui  avaient  été  jusqu'alors  utilisées! 

«  On  a  donc  abandonné  à  moitié  route  la  voie  première  et  droite 
«  sui  vie  jusque-là  dans  la  sèrie  des  quintes,  pour  bifurquer,  par  un 
€  chemin  de  traverse,  du  coté  des  tierces.  Il  semble  qu'il  y  a  là 


Digitized  by  VjOOQIC 


960  BBCENSIONI 

«  manque  de  suite  dans  la  méthode,  passe  sana  doute  inapergu, 
«  puisqTi*on  est  reste  dans  les  mémes  errements  depuis  deax  slècles, 
«  mais  qai  n*en  parait  pas  moìns  défectaeux  ». 

E  dire  che  l'autore  cita  Rameau,  D'Alembert,  Mercadier,  Helm- 
holtz,  Boutroux,  ecc.!  Ne  avesse  almeno  studiate  abbastanza  le 
opere  per  capire  i  rapporti  dei  suoni  nelle  varie  scale!!        O.  GL 

K.  VASCHZDB,   né  VAudiomAtrU  {BmUéUm  dt  ìarrvol»git,  oiohgié  §i  rkimoìoii»,  pnbfiA 
par  1«  Dr.  André  GMt«x«  Tome  lY,  8*  trìmMtra).  —  Pftiia,  1901.  C.  Naad. 

Per  misurare  la  sensibilità  deirorecchio  furono  immaginati  vari 
sistemi,  che  generalmente  si  basano  sulla  distanza  da  cui  è  perce- 
pito il  suono  (voce,  diapason)  o  il  rumore  (orologi,  apparecchi 
elettrici,  ecc.)-  L'autore  ne  fa  la  storia  in  dettaglio,  e  rileva  che 
nessuno  raggiunge  lo  scopo  colla  precisione  che  esige  la  scienza, 
sia  per  la  mancanza  del  criterio  della  misura,  non  potendosi  sta- 
bilire rigorosamente  Tinvariabilità  della  sorgente  sonora,  aia  per 
la  differenza  delle  condizioni  sperimentali  nei  singoli  casi. 

Passa  quindi  a  descrivere  Vacousi^thèsimètre  Toulouse-Va- 
schide,  che  rimedierebbe  a  tutti  gF inconvenienti  mercè  la  de- 
terminazione costante  e  sicura  della  qualità  e  della  intensità  del 
suono  che  deve  promuovere  la  sensazione,  e  la  facilità  con  cui  la 
finezza  della  percezione  può  essere  misurata. 

Il  metodo  consiste  nel  far  cadere  goccio  d'acqua  distillata  del 
peso  di  gr.  0,10  sul  centro  d'un  disco  d'alluminio  del  diametro 
di  m.  040  e  dello  spessore  di  mm.  0,1,  inclinato  a  20*.  L'orecchio 
alla  distanza  di  m.  0,20,  avvertirà  una  percezione  quando  il  rubi- 
netto da  cui  cadono  le  goccio  sarà  giunto,  partendo  da  m.  0,01 
sulla  scala  graduata  che  lo  sostiene,  all'altezza  che  stabilisce  esat^ 
tamente  la  misura  della  sua  sensibilità. 

Nella  caduta  delle  goccio  da  m.  0,10  e  più  il  disco  d'alluminio 
risuona  con  40  vibrazioni  semplici  al  secondo;  al  disotto  di  tale 
altezza  si  produce  soltanto  rumore.  O.  C. 

MHsiea. 

XSJHfABDO  (JODAZZIf  Ave  Regina-  m  quttio  tooì  oob  aooompagiuuiieiito  d*oig»BO   (ad  fi- 

biiam). 
-^  8ainto  numiaUt  id.  id.  ~  Milano.  B.  Fantozsi  editore. 

UAve  Regina  è  composizione  che  si  svolge  serenamente  sqMra 
una  semplice  melodia  polifonica,  cui  dà  anche  maggiore  riflesso  un 
secondo  tema  accessorio  annunciato  ad  imitazione.  Dalla  forma  or- 
dinata e  chiara,  dalla  compostezza  naturale  che  domina  nel  moto 
delle  parti  e,  più  che  dalla  importanza  del  concetto,  dalla  modula- 
zione fluente,  scevra  di  incompatibilità  stilistiche  e  però  sentita,  ri- 
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sulta  una  pagina  di  musica  espressiva,  piacevole  e  colorita  con  calmo 
riserbo,  quale  si  conviene  a  un  componimento  sacro. 
.  Nel  salmo  nuziale  il  Codazzi  tratta  un  componimento  di  altro 
carattere.  Il  sentimento  della  gìoconditJi  vi  è,  neir  insieme,  espresso 
alle  volte,  si  direbbe,  con  naturalezza  un  po'  troppo  ingenua.  Ma  le 
varie  parti  rispecchiano  altrettante  sensazioni,  nel  complesso  delle 
quali,  se  non  è  sempre  facile  riscontrare  la  necessaria  unità  di  stile^ 
si  nota  però  quella  pure  assai  pregevole  del  colorito  ;  che  ancor  qui 
esso  prevale  più  simpaticamente  dei  disegni. 

In  ambidue  i  lavori  del  Codazzi  fa  impressione  felice  il  tratta- 
mento delle  voci  e  la  conoscenza  sicura  dei  loro  timbri,  dal  che  di- 
pende essenzialmente  il  loro  effetto  complessivo.  Questa  conoscenza 
positiva  della  musica  polifonica  completa  armonicamente  la  grazia 
é  il  senso  di  gradimento  che  emanano  da  questi  pezzi  scritti  con 
intenti  modesti  ma  scritti  bene.  L.  Th. 

OTTO  BABBLAN,  Oinq  JHèee»  poUr  Orgue.  Op.  5. 

^  Pa^MUcaglio  paur  Orgu9,  Op.  6.  —  Leipsig.  J.  Bieter-Biedannann. 

Belle  e  ben  fatte  queste  composizioni  del  Barblan;  io  non  esito 
a  chiamarle  esempì  di  musica  solida  e  corretta  e  spesso  ancora 
profondamente  sentita.  I  cinque  pezzi  per  organo,  quantunque  diversi 
nel  carattere  e  nella  forma,  portano  il  contrassegno  di  una  singolare 
unità  di  stile.  Io  credo  che  in  ciò  appunto  consista  la  loro  principale 
bellezza  e  da  ciò  nasca  l'impressione  gradita  di  che  essi  sono  capaci. 
Gli  è  veramente  stile  d'organo,  assai  moderno  e  sentito,  nel  vigore 
della  linea,  nella  eleganza  dell'armonizzazione,  nella  naturalezza 
del  movimento  polifonico,  nell'annata  espressione  che  emana  da 
ogni  accordo,  nel  pensiero  musicale  semplice,  netto,  deciso,  a  tutta 
prima  anzi  apparentemente  assai  modesto,  ma  che  si  rivela  sempre 
più  interessante  nella  sua  forma  squisita.  Non  si  sonano  una  volta 
questi  pezzi  senza  che  essi  vi  lascino  un  intimo  e  vivissimo  desiderio 
di  riudirli,  tanfo  la  venustà  di  certi  loro  dettagli  i  quali,  o  iso- 
lati 0  corrispondentisi  a  vicenda,  riescono  ad  una  fraseologia  chiara 
e  perfettamente  armonica.  Fra  questi  noto  le  cadenze,  ed  una  spe- 
cialmente, dolce  ed  elegantissima,  che  si  fa  tipica  ed  imprime  ad 
ognuno  di  questi  componimenti  una  caratteristica  unità  di  colorito. 
Lo  stesso  contenuto  delle  progressioni  armoniche  appare  attraente  ; 
né  credo  sia  facil  cosa  far  dir  di  più  à  delle  mere  sonorità.  Tra  le 
mani  dell'abile  organista  esse  personificano  dei  concetti  veramente 
inspirati  alla  magnificenza,  alla  grandiloquenza  e  alla  variata  espres- 
sione dellorgano  registrato.  L'armonia,  dirò  anzi,  a  tutta  prima  non 
veste  soltanto  una  sostanza  di  queste  composizioni,  si  rivela  come 
risultato  fecondo  e  naturale  di  parti  che  si  dirigono  le  une  verso 
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le  altre  con  singolare  semplicità  e  schiettezza  di  disegni,  quella  sem- 
plicità e  schiettezza  che  appalesano  il  vero  dominio  della  tecnica  e 
del  contrappunto. 

n  complesso  è  lavoro  di  un  maestro  deirelèganza  e  della  forma. 

Quando  le  splendide  inneggianti  sonorità  del  corale,  nel  primo 
pezzo  {con  moto  mcLesioso)  assurgono,  incisive  ed  energiche,  a  forme 
ideali  con  la  poesia  di  una  espressione  solenne  e  dolente;  quando 
sono  vaghe  rimembranze,  voci  intime  e  languide  o  tali  che  parlano  di 
religione,  come  nel  secondo  e  nel  quarto  pezzo  {andante  tranquillo  e 
con  moto);  quando  le  aspirazioni  irrefrenate  di  un'anima  che  si 
espande  tra  delicate  esultanze  e  novi  e  superbi  trionQ,  come  nel 
terzo  e  nel  quinto  pezzo  {adagietto  religioso  e  andante  maestoso). 
Oh!  si,  questa  è  arte. 

Il  vero  musicista,  colui  che  sente  la  poesia,  1* anima  dei  suoni, 
darà  a  queste  composizioni  il  suo  entusiasmo,  come  ad  esse  tanto 
ne  ha  dato  Fautore. 

Le  tendenze  del  Barblan  sono  moderne,  però  senza  affettazione, 
senza  singolarità  cabalistiche,  senza  anormalità  astruse,  morbose 
ed  irriflessive.  Tutto  è  al  suo  giusto  posto  nella  trama  dell*  espressione 
e  tutto  vi  riceve  il  suo  giusto  valore.  Ma  i  suoi  concetti,  per  quanto 
semplici,  per  esprimersi  sentono  il  bisogno  di  una  eletta  agnazione 
armonica.  Questa,  alla  sua  volta,  però,  non  va  in  traccia  di  vuote 
originalità  con  procedimenti  saltuarii  e  strappi  al  corretto  e  naturale 
procedere;  ma  solo  essa  cerca  e  raggiunge  queir  efficacia  che  lesi 
proporziona  nelfordinata  ed  equilibrata  compostezza  di  tutte  le  partì. 
Queste,  bene  spesso,  in  note  appoggiate  (non  reali)  delParmonia,  se- 
condo il  sentimento  moderno,  riescono  ad  ottenere  una  vivida  e  nuova 
luce  di  varietà  ed  anche  di  originalità. 

Il  passacaglio  si  svolge  in  forma  di  variazione  sopra  un  tema 
condotto  su  d*una  serie  di  note  appoggianti,  ciò  che  permette  alle 
figure  del  contrappunto  di  ricevere  una  sorprendente  ricchezza  e 
venustà  di  armonizzazione.  Le  variazioni  sono  di  concetto,  e  nel 
loro  succedersi  esse  notevolmente  s*accrescono  di  interesse  a  traverso 
forme  splendide  per  finezze  e  contrasti  di  ritmi  e  di  accenti  espres- 
sivi. È  la  solida  conoscenza  delie  opere  di  Sebastiano  Bach,  che 
ha  permesso  e  fatto  sicuro  un  simile  dominio  della  materia  dei 
suoni,  la  conoscenza  di  Bach,  di  Frescobaldi  e  dei  classici  organisti 
della  grande  epoca.  Evidentemente  il  compositore  è  dei  cultori  serii 
e  fondati  della  musica  d'organo. 

Nel  Barblan  è  manifesta  una  individualità.  Essa  si  annuncia  nel 
mare  fluttuante  di  armonie  terse  e  limpidissime;  è  individualità  che 
non  perde  mai  il  suo  tipo,  e  che  nella   frase  più  semplice,  nella 
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mossa  di  un  tema  o  nella  cadenza,  nel  richiamo  di  un  colorito,  di 
una  battuta  caratteristica,  permane  e  conquide  senza  posa  né  vanità 
né  contorsioni,  ma  naturalmente,  serenamente.  Il  Barblan  è  delie 
tempre  d'artisti  che  promettono  assai  ;  lo  si  vedrà  arricchito  di  idee 
e  sempre  più  splendido  nella  forma;  è  una  profezia  troppo  facile 
ad  avverarsi  ed  è  un  augurio  caldo  e  sincero.  Che  gli  artisti  si 
facciano  a  compagni  questi  suoi  componimenti  d'organo;  li  ame- 
ranno molto  e  li  abbandoneranno  difficilmente,  perchè  essi  sono  della 
vera  musica,  che  ha  sempre  qualche  cosa  dì  piacevole  e  di  sano 
da  rivelare.  L.  Th. 

IULCHABjD   BATKAi    Bun*9   BOhns.   FrdMich^  Tonkunst.  -  Mttnchen,  1902.  Georg. 
D.  W.  Callwej,  Ennstirart-Verlag.  Ente  ond  sweite  Folge. 

La  raccolta  ha  uno  scopo  modesto:  raggruppare  dei  pezzi  di  mu- 
sica giocosa  destinati  alla  famiglia  tedesca.  «  Wir  meinen  die  bunte 
Buhne  im  deutschen  Hause  »,  dice  il  Batka.  Le  composizioni  sono 
tratte  da  ogni  epoca,  a  cominciare  dal  cinquecento,  e  per  queste 
due  serie  almeno,  appartengono  ad  autori  tedeschi,  ad  eccezione  di 
due  (a  più  voci,  s'intende)  di  Orlando  Lasso.  Il  compilatore  cerca  il 
pezzo  di  musica  umoristico,  scherzoso,  nel  repertorio  però  dei  mu- 
sicisti più  rispettabili.  Cosi  egli  ha  messo  insieme  due  fascicoli  di 
musica  che  ha  tutte  le  attrattive  della  semplicità,  dell'eleganza  e 
del  fine  umorismo.  Cominciando  da  Ugo  Wolf,  che  per  queste  qua- 
lità ben  primeggia  fra  i  moderni,  e  passando  a  Beethoven  (quattro 
composizioni),  a  Mozart  (con  un  grazioso  terzetto,  ma  che  forse  non 
è  suo),  a  Weber,  Mendelssohn,  Schein,  Loewe  ed  altri,  ci  si  pre- 
sentano pezzi  nella  maggior  parte  ad  una  voce  con  pianoforte,  pre- 
ceduti da  alcune  pagine  illustrative. 

Nelle  proporzioni  e  negli  intenti  suoi  modesti,  la  raccolta  del 
Batka  è  ben  fatta.  L.  Th. 

Wagneriana. 

XiUnWIG    BCMEMANNy  Meine  Erinnerungen  an  Biehard  Wagner.   —  Stuttgart, 
1902.  Fr.  Frommuis  VerUg  (E.  Hanff). 

I  vecchi  lettori  dei  Bayreuther  Blàtter  ricorderanno  gli  articoli 
entusiastici  che  vi  andava  pubblicando  lo  Schemann  all'epoca  in  cui 
si  preparava  la  rappresentazione  del  Parsifal.  Egli  apparteneva  al 
circolo  degli  intimi  del  maestro  ed  era  in  grado  di  riprodurne  il 
pensiero  giustamente,  e  come  il  Wagner  amava,  senza  le  ampollo- 
sità e  le  affettazioni  tanto  comuni  nei  giovani  adoratori.  Ora  egli  ha 
pubblicato  questi  ricordi  personali,  i  quali,  senza  pretendere  di  ag- 
giungere cose  nuove  ai  fatti  o  al!e  caratteristiche  della  individua- 
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lità  del  Wagner,  interesseranno  non  di  meno  tnttì  coloro  che  sentono 
viva  r  impressione  dei  rivolgimenti  operati  dalla  pin  imponente 
figura  d'artista  dei  nostri  tempi. 

Lo  Schemann  comincia  il  suo  lavoro  tratteggiando  Tambiente 
esterno,  in  cui  ricorsero  ì  fatti  che  lo  avvicinarono  al  Wagnw,  e 
li  segue  cronologicamente  dal  1873,  in  occasione  di  un  concerto 
dato  dal  maestro  a  Berlino,  soffermandosi  a  notare  le  sue  impres- 
sioni durante  le  esecuzioni  festive  del  1876,  la  lunga  preparazione 
del  Parsifal^  le  vicende,  grincontri,  le  confidenze  e  le  esperienze 
di  ogni  specie,  che  s'accompagnarono  a  questo  periodo  fino  al  1883. 

Nella  seconda  parte  del  suo  libro,  TÀ.  specialmente  sMnUrattiene 
sulle  caratteristiche  del  Wagner,  considerato  come  la  mente  che 
si  esprime  intorno  alle  questioni  dell'arte  contemporanea,  fi,  si  può 
dire,  la  giornata  del  maestro,  seguita  in  quanto  essa  ha  di  ordinar 
riamente  interessante  per  le  manifestazioni  intellettuali.  Lo  Schemann 
raccoglie  vari  giudizi  su  artisti,  scienziati,  uomini  politici,  poeti  e 
musicisti  del  presente  e  del  passato.  Sono  temi  artistici,  come  lo 
Schemann  li  chiama,  svolti  dal  maestro  nella  foga  delUmprovvisa- 
zione,  talora  con  poche  frasi,  con  molta  vivacità  e  fine  umorismo. 
Qui  la  figura  geniale  del  Wagner  balza  fuori  dalle  pagine  dense  di 
concetti,  viva,  parlante,  completa;  ogni  suo  tratto  si  annuncia  con 
verità  sorprendente,  taichò  si  ritorna  involontariamente,  spesso  an- 
siosi ed  ammirati,  sulle  sue  parole,  i  suoi  giudizi  taglienti  e  le  sue 
invettive. 

Il  carattere  propriamente,  l'uomo  e  l'artista  insieme,  è  scolpito 
nella  terza  parte,  sempre  a  base  di  fatti  e  ricordi  personali.  Anche 
qui  è  quasi  sempre  Wagner  che  parla  ;  è  la  sua  immensa  natura- 
lezza e  bontà  che  colorisce,  in  queste  ultime  pagine,  un  nuovo 
quadro  della  vita  vera  vissuta  con  lui,  nella  intimità  della  sua  casa 
e  della  sua  famiglia. 

Lo  Schemann  ha  aggiunto  a  questi  ricordi,  come  appendice,  le 
parole  che  egli  pronunziò  alla  Unione  Wagner  di  Gassel  il 
16  marzo  1883.  L.  Th. 

WILHELM  BROE8EL,  Kundry^  Ein  Beitrag  sor  AQ&asang  der  waiblicliea   QwtaH  in 
Bicliard  Wai^er'i  Pani/ak  —  Leipng,  Verlig  Ton  G.  W.  Fritnch. 

L'A.  si  è  proposto  di  studiare  il  carattere  di  Kundry,  l'eroina  del 
Parsifal,  che  egli  dice  una  delle  figure  più  enigmatiche  che  si 
riscontrino  in  tutta  la  letteratura  teatrale.  Egli  si  pone  varie  que- 
stioni, risolte  le  quali,  il  carattere  di  Kundry  resta  manifesto  e  giu- 
dicato e  tale  da  potere  ben  dirigere  lo  studio  e  Tìnterpretazione 
degli  artisti.  Ciò  è  sommamente  interessante  se  si  dovesse  perdere 
la  tradizione.  Il  personaggio  di  Kundry  è  studiato  non  soltanto  in 
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sé,  ma  anche  in  rapporto  specialmente  a  quello  di  Parsifal,  costi- 
tuendo questo  punto  anzi  il  centro  di  una  seria  indagazione  filoso- 
fica e  un  parallelo  attraente. 

L'opuscolo  del  Broesel  è,  oltre  tutto,  un  ottimo  ausilio  per  com- 
prendere rintero  dramma  del  Parsifal;  è  scritto  con  chiarezza, 
con  espressione  calda  e  vivace;  è  raccomandabile  a  complemento 
delle  cosi  dette  Guide,  che  ci  perseguitano  per  tutta  Bayreuth  e 
fuori.  L.  Th. 

1B09.  ^raktiseher  WégweUer  fikr  Baypeuthèr  ITeftspieibegueher.  —  Bayrentli.  Tarlag 
TOH  NtehreuhmiD  and  BftyexMn. 

Contiene  la  pianta  e  la  descrizione  della  città  di  Bayreuth  e  dei 
dintorni,  i  programmi  delle  rappresentazioni  festive  e  Telenco  di 
tutti  i  cooperatori.  Seguono  brevi  note  illustrativo  per  L'Olandese 
volante,  L'anello  del  Nibelungo  e  Parsifal.  Il  bel  libro  è  adorno 
di  numerose  incisioni  e  de'  ritratti  dei  principali  artisti  che  presero 
parte  alle  rappresentazioni  del  Teatro  Wagner  nell'estate  scorsa. 
Ora  esso  non  è  più  che  un  ricordo,  ma  tale  però  che  sarà  sempre 
gradito  a  chi  ha  dato  i  bei  giorni  alle  pure  gioie  dell'arte. 

L.  Th. 

rLIsUSTMIBMTBM  AjLxANACH  ttu  den  Bayreuthm'  BasUpM^n.  "Bajnnih,  1902. 
Theodor  Oswald  «en. 

Contiene  questo  almanacco  un  indice  delle  principali  opere  pub- 
blicate su  Wagner,  la  sua  vita  e  le  sue  opere,  fira  parecchie  altre 
cose  di  attualità  e  insieme  a  molti  ritratti  e  illustrazioni  riferentisì 
alle  opere  di  Wagner  e  ai  loro  interpreti.  L.  Th. 

Tarla. 

Memoria  présentada  a  lo9  SeUares  eoeiOB  de  ia  *^  Soeiedad  JFUarmoMea  Madri- 
iena  „  por  eu  junta  de  gobiemo  j  leid»  en  U  Jnnta  genenl  celebrada  el  5  de  Jnnio. 
-  Madrid,  1902.  Lit.  Greepo. 

Da  questa  Memoria  si  apprende  la  situazione  del  bilancio  sociale, 
il  movimento  dei  soci  nei  concerti  e  il  loro  numero,  che  è  vera- 
mente rispettabile.  Questo  primo  anno  della  sua  esistenza  (1901-1902) 
la  Società  Filarmonica  MadrUena  ha  voluto  interamente  consa- 
crato a  Beethoven,  del  quale  ha  fatto  eseguire  tutte  le  opere  di 
musica  istrumentale  da  camera,  comprese  le  suonate  per  piano- 
forte e  violino  e  parecchie  suonate  per  pianoforte,  divise  in  dicias- 
sette concerti,  che  ebbero  luogo  nel  Teatro  EspafioU  dal  no- 
vembre 1901  al  maggio  1903,  col  concorso  dì  eminenti  artisti.  In 
un  solo  concerto  straordinario  si  eseguirono  composizioni  di  Liszt, 
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Schumann,  Schubert,  Ghopin  e  Wagner,  col  concorso  del  pianista 
Edoardo  Risler. 

Grintendimenti  non  potrebbero  essere  più  elevati;  i  più  fervidi 
augurii  alla  nascente  società.  L.  Th. 

IPAUT^  aCHUMANNf   JHaas   Kiinger's  Beethoven.  Hit  4   Abbildimgeii.  —  Ldpsig,  IMi. 
Yerluf  Ton  E.  A.  Seemanii. 

Sul  Beethoven  di  Max  Klinger  si  è  tanto  scritto  e  polemizzato 
di  questi  giorni,  che  solamente  a  riassumere  quel  non  poco  che  è 
degno  dell'opera  eminente,  ci  si  troverebbe  nel  più  serio  imbarazzo. 
Noi  non  entreremo  nel  merito  del  lavoro,  che  non  abbiamo  avuto 
la  fortuna  di  vedere  se  non  in  piccole  riproduzioni  fotografiche. 
Abbiamo  seguito  con  attenzione  il  succedersi  degli  scritti  su  pei 
giornali  e  le  riviste.  Oggi  ne  capita  fra  le  mani  quello  dello  Schumann, 
che  à  uno  dei  più  ordinati  ed  oggettivi  studii;  la  sua  intonazione  ò 
tutta  laudativa,  ma  Toccasione  è,  io  credo,  propizia  perchè  i  lettori 
della  Rivista  possano  sapere  che  è  realmente  T  opera  d*arte  del 
Klinger. 

Questi  è  uno  dei  più  eminenti  scultori  moderni.  La  prima  idea 
del  suo  Beethoven  egli  Tebbe  nel  1887;  in  complesso,  essa  è  rimasta 
perfezionandosi  sempre,  finché  egli  potè,  nella  settimana  di  Pasqua 
del  1902,  dichiarare  finito  il  suo  lavoro  e  presentarlo  al  pubblico. 

Lasciamo  la  parola  allo  Schumann  :  «  Il  lavoro  è  formato  coi  ma- 
teriali più  nobili  e  preziosi:  oro  ed  avorio,  bronzo,  marmo  e  pietre 
preziose  sono  riunite  neiropera  d'arte.  Forse  potrebbe,  a  tutta  prima, 
sembrare  un  pensiero  esteriore  quello  di  esprimere  T  ammirazione 
per  uno  dei  più  grandi  uomini  che  la  terra  abbia  prodotto,  mediante 
le  materie  più  preziose;  quando  pertanto  la  sostanza  interiore  di 
un'opera  d'arte  domina  cosi  sopra  la  materia  e  la  forma,  come  nel 
Beethoven  del  Klinger,  ognuno  dovrà  rallegrarsi  che  al  più  nobile 
fine  artistico  siano  state  fatte  servire  anche  le  materie  più  preziose. 

«È  noto  che  Max  Klinger  annette  al  colorito  un  alto  significato 
nella  plastica.  Nel  colorito  lo  scultore  possiede  uno  dei  mezzi  più 
importanti  per  accordare  Tefietto  e  farlo  salire  alla  più  alta  forza. 
Nell'opera  d'arte  completa  però  quest'effetto  del  colore  è  ulterior- 
mente sviluppato:  esso  è  ottenuto  non  colla  pittura,  ma  mediante 
il  color  naturale  delle  pietre  e  dei  metalli  impilati,  ed  appare 
come  in  una  sublime  purificazione.  Il  basamento  è  di  marmo  dei 
Pirenei  confusamente  venato  di  violetto  scuro  ;  in  marmo  anch'esso 
dei  Pirenei,  a  leggere  venature  in  bianco,  è  scolpita  l'aquila  che 
sta  ai  piedi  di  Beethoven;  la  sedia  a  trono,  di  forma  aSiatto  carat- 
teristica, è  fusa  in  bronzo;  gli  slanciati  bracciuoli  risplendono  di 
oro  levigato.  La  parte  superiore  del  corpo  di  Beethoven  è  modellata  in 
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marmo  bianco  di  Sira  ;  sopra  la  parte  inferiore  del  corpo  e  le  gambe 
si  adagia  un  manto  di  splendido  onice  listato  di  giallo  bruno,  che 
fu  tratto  da  un  solo  ammasso  potente.  Neirinterno  deiralta  sedia, 
airorlo  superiore,  si  strascina  un  fregio  formato  di  pietre  preziose. 
Opali  azzurre,  agate  rosse,  jaspidi,  antiche  fusioni  di  vetro  e  lami- 
nette  d*oro,  sono  riunite  in  un  complesso  prezioso,  le  cui  singole 
parti,  disposte  a  foggia  d'ala,  circondano  cinque  testine  d'angeli  fatte 
di  avorio. 

«  Sopra  tutta  questa  armonica  pompa  di  colori  campeggia  la  nuda 
parte  superiore  del  corpo  di  Beethoven  in  marmo  bianco.  È  diffi- 
cile rendere  con  parole  la  potente  impressione  che  questa  flgura  fa 
su  di  noi.  La  gamba  destra  egli  V  ha  incrocicchiata  sulla  sinistra,  il 
braccio  destro  à  posto  sulla  parte  superiore  della  coscia  destra, 
le  mani  —  la  sinistra  dietro  la  destra  —  sono  serrate  solidamente,  la 
parte  superiore  del  corpo  è  inclinata,  le  labbra  compresse,  lo  sguardo 
si  dirige  innanzi,  lontano  lontano.  L'atteggiamento  della  persona  è 
pienamente  naturale  e,  nel  tempo  istesso,  espressivo  in  modo  straor- 
dinario. 

«  Una  potente  serietà,  qualche  cosa  come  uno  sdegno  trasfiguiato, 
è  impressa  nei  tratti  del  volto  ;  dietro  a  questa  larga  fronte  abbas 
sata,  la  quale  incornicia  il  folto  de*  confusi  capelli,  la  fantasia  crea 
tiva  lavora,  quella  fantasia  i  cui  poderosi  fatti  ci  trascinano,  arbitri 
di  noi,  verso  tutte  le  altezze  e  le  profondità  dell'umano  sentire;  noi 
assistiamo,  muti  e  sommessi,  all'atto  di  questa  sublime  attività  poe- 
tica del  genio  creatore  ». 

Lo  Schumann,  proseguendo  nel  suo  studio,  passa  alle  più  elevate 
considerazioni  di  ordine  tecnico  ed  estetico,  tanto  in  proposito  alla 
figura  principale,  quanto  alla  parte  decorativa  e  simbolica  che  egli 
analizza  nei  minimi  dettagli.  I  rilievi  che  esistono  nelle  diverse 
parti  del  seggio  hanno  un  altissimo  significato  filosofico.  «  Il  terzo 
rilievo,  dice  lo  Schumann,  che  è  nel  lato  posteriore,  mostra  il  sa- 
crificio di  Cristo  e  la  vittoria  sul  paganesimo.  Cristo  pende  dalla 
croce  in  mezzo  ai  due  ladroni;  il  sole,  che  sorge  dal  mare,  manda 
i  suoi  raggi  sulla  terra;  Maria  sta  piangente  presso  la  croce  del 
figliuolo  di  Dio:  Maddalena  è  più  sotto,  tutta  compresa  in  un  muto 
dolore,  e  guarda  in  alto  al  giusto  ladrone.  Ma  nella  parte  inferiore, 
Venere,  sollevata  da  un  genio  dell'acqua  sopra  una  conchiglia,  sorge 
dal  mare:  è  troppo  tardi;  il  suo  regno  è  finito;  l'apostolo  Giovanni, 
con  un  gesto  violento  ed  appassionato,  la  respinge  nel  nulla;  indarno 
essa  cerca,  innalzando  le  mani,  di  sfuggire  alla  maledizione  che  la 
annienta;  una  Nereide  (che  si  conosce  dalle  gambe  fatte  a  coda  di 
pesce)  ascolta  spaventata  le  fiere  parole  dell'apostolo.  In  questo 
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quadro  la  nostra  sensazione  rimane  temprata  e  scossa  in  modo 
sublime  ;  Klinger,  con  ragione,  in  parte  lo  ha  soltanto  schizzato, 
perchè  a  lui  appunto  non  premeva  che  di  far  sentire  il  desiderato 
andamento  di  pensieri  e  di  indurre  Tanimo  nella  disposizione  volata. 

«  Ma  Beethoven  è  per  Klinger  l'eroe,  nella  cui  creazione  si  fon- 
dono la  intuizione  ellenica  e  cristiana,  la  rinuncia  al  mondo  e  la 
torbida  vita  del  tempo,  la  caccia  ai  piaceri  e  il  sentimento  intimo, 
la  brama  afrodisiaca  e  il  dolore  che  redime  il  mondo,  e  si  raccol- 
gono in  un*altissima  ed  artistica  unità  ». 

Secondo  lo  Schumann,  Timpressione  profonda,  che  desta  la  gran- 
diosa opera  d'arte  del  Klinger,  si  completa  con  lo  studio  di  tutte 
le  sue  parti  e  il  significato  dei  rilievi  e  delle  decorazioni.  Certa- 
mente questo  studio  lo  Schumann  lo  ha  fatto  con  passione  e  con 
competenza,  per  la  qual  cosa  il  suo  scritto  manifesta  una  serie  di 
considerazioni  fondate,  quantunque  alcuna  di  esse  non  sempre  ap- 
parisca troppo  convincente;  e  ciò  non  tanto  per  Tasecuzione  arti- 
stica della  statua,  quanto  per  Tidealità  spiccatamente  beethoveniana, 
che  non  sembra  trasparire  dalla  figura  dell'eroe  e  dal  complesso 
dell'opera  d'arte.  L.  Th. 

J08B1PM  MANTVAJTI^  Beethoven  und  Max  Klinger'»   Beethoven  Statue.  £i» 

Stadie.  ~  Wi  n,  1902.  Verlag  ron  Gerald  and  Co. 

Questo  studio  del  Mantuani  è  di  indole  diversa  da  quello  dello 
Schumann.  Il  Mantuani  vuol  vedere  neiropera  d*arte  dello  scultore 
il  Beethoven  della  vita  reale,  liberato  da  tutta  queiraureola  di  mi- 
sticismo e  di  significato  simbolico,  di  che  appare  piena  la  concezione 
del  Klinger.  Anzi,  nel  suo  studio^  egli  prima  di  tutto  si  rappresenta 
la  vita,  la  figura  di  Beethoven  artista  e  uomo,  e  la  segue  in  tutto 
il  suo  sviluppo,  dairinfanzia  sino  alla  maturità.  Nelle  deduzioni,  egli 
viene  ora  al  confi*onto  coU'opera  d'arte  del  Klinger,  sulla  quale 
polemizza  e  cui  si  mostra,  in  gran  parte,  contrario.  Il  suo  studio, 
per  vero  dire,  è  più  svolto,  più  critico,  più  profondo.  Anch'ali 
accenna  alla  statua  di  Yittor  Hugo  del  Rodin,  come  per  associazione 
di  idee  ebbe  a  fare  lo  Schumann,  ma  più  ancora  completa  il  suo 
confronto  parlando  del  Beethoven  di  Francesco  Jerace,  che  mostra 
di  apprezzare  assai.  Pel  Mantuani,  oltre  il  vero  Beethoven,  nel 
lavoro  del  Klinger,  manca,  e  sopra  tutto,  ciò  che  egli  dice  il  carat- 
tere specificamente  musicale,  anzi  manca  un  accenno  qualsiasi  a 
questo  carattere.  Egli  conduce  la  sua  polemica  coi  difensori  del 
Klinger  con  argomenti  solidi  e  con  tutta  la  maggior  chiarezza  di 
prove. 

Come  si  vede,  i  punti  di  vista  differenti  de'  critici  raggiungono 
risultati  opposti.  In  ogni  modo,  il  lavoro  del  Klinger,  che  ha  dato 
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luogo  a  cod  ampie  e  belle  discussioni,  è  opera  d'arte  eminente; 
forse  la  troppa  idealità  e  la  acutizzata  poesia  di  alcuni  ha,  per 
reazione,  provocato  degli  studii  affatto  inversi,  io  direi  quasi,  socio- 
logicamente e  artisticamente  ancora  più  rispettabili  e  più  veri. 

Pertanto,  colla  coscienza  sicura  dei  propri!  convincimenti,  ogni 
studio  serio  ci  porta  a  risultati  altamente  lodevoli. 

Il  Mantuaui  personifica  una  di  queste  coscienze.         L.  Th. 

JVo^amme*  and  list  of  metnberB  and  offieérs  of  the  «  TkmhUnsUer  BoHety  ».  — 

Naw-Tork,  1902.  Priiit«d  ibr  the  Society. 

Da  questi  programmi  dei  concerti  di  musica  da  camera  dati  dalla 
Tonkunsiler  Society  di  New-York,  apparisce  chiaro  che  i  fini  pro- 
postisi dalla  Società  sono  stati  seguiti  col  maggiore  impegno  per 
parte  di  noti  artisti,  fra  i  quali  figurano  nomi  eccellenti.  Composi- 
zioni moderne  e  classiche  furono  eseguite  in  sedici  concerti,  quattro 
dei  quali  furono  dedicati  rispettivamente  a  Beethoven,  Rubinstein, 
Rheinberger  e  Riccardo  Strauss.  L.  Th. 
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ITALIANI 

OMsetta  Musicale  (Milano).  , 

N.  28.  —  EiBKBR-EiBBNHOP,  Da  Viefmm,  —  À.  UirTERSTSiVKR,  Vatwm 
dèOa  mtmca  da  chiesa, 

N.  29.  —  S.  Procida,  Oeiieiléuo  «  Metodo  ».  —  A.  Untersteiier,  L'atm- 
fùre  deUa  musica  da  chiesa. 

N.  30.  —  A.  UnTERBTEiNBR,  Grtuteppe  Sarti.  —  Tabauslli,  Giuriaprudenta 
teatrale. 

N.  31.  —  A.  Cambtti,  La  partenea  da  Roma  déUa  salma  di  Filippo  Mar- 
chetti, 

N.  32.  --  Corrispondenze. 

N.  33.  —  C.  Lezzi,  La  musica  nelìa  famiglia  PuceinL  —  C.  Arver,  Vartt 
Urica  e  gli  scioperi. 

N.  34»  85,  36.  -.  G.  B.  Capocci,  BeWarte  del  canto.  Brevi  precetti. 

N.  37.  —  C.  Lezzi,  ^imperatore  Francesco  II  a  Milano  in  cerca  di  cmr 
tanti  pil  teatro  di  Vienna.  —  V.  Fedeli,  Le  feste  orfeoniéhe  di  Ginevra.  — 
6.  B.  Capocci,  BeWarU  del  canto. 

Il  Palestrina.  Rivista  mensile  di  Masioa  Sacra  (Firenze). 

Aprile.  —  P.  Ghignoni,  V  <  aUeìuia  »  del  sabbato  santo.  —  G.  GiOTAKioni, 
Dominica  SangdUemes.  Divagazioni  artistiche  religiose.  —  AW Abbona  di 
SoUsmes  (Snnto  di  un  articolo  di  Belkigae). 

Maggio.  —  P.  Ghignoni,  V applauso  e  Tarte  sacra.  —  L.  Bicchierai,  Per 
amor  di  Dio.  —  Armoniosa  grammatica:  insegnamento  della  roasica  presso  i 
Greci  antichi.  —  La  musica  nelle  chiese. 

La  Cronaca  Musicale  (Pesaro). 

Anno  VI,  N.  11, 12.  ~  «  Germania  »  di  Franchetti.  —  Lo  e  Stabat  Mater* 
di  Rossini.  Trionfi  antichi  e  odierni. 

Anno  VII,  N.  1,  2.  —  Per  una  circolare  ministeriale.  —  Bélasione  sul  dm* 
corso  di  Loreto.  —  Le  solenni  onoranse  a  Rossini  in  Firenze. 
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La  Noora  Mosiea  (Firenze). 
N.  78.  ^  A.  BoHAYKirTURA,  Bo$8Ìniana.   —   BaBsegtM  bibliografica.  L'albo 
JSosamiano, 

N.  79.  -  A.  Faloghi,  I  trattati  di  Jadaaaohn. 

Mosica  sacra  (Milano). 

N.  7.  —  E.  BoTTiGLiERO,  Lettera  aperta  al  direttore  deUa  M.  8,  —  G.  Sizu, 
Questioni  organartche.  Le  ancie,  -  Q.  Weidinobr,  Attraverso  i  paesi  tedeschi. 
—  Organisti  e  organari, 

N.  8.  —  I  decreti  deUa  S.  C.  dei  BiU,  —  A.  Ghignosi,  La  musica  sacra  e 
a  movimento  sociale.  —  G.  Wbidihocr  ,  Attraverso  i  paesi  tedeschi  —  Orga^ 
nisti  e  organari. 

Rassegna  Gregoriana  (Roma). 

N.  7.  ~  U.  Gaibber,  Brani  greci  nella  liturgia  latina,  ^  R.  Baralli,  I 
Benedettini  di  Sòlesmes  e  la  restaurazione  gregoriana. 

N.  8,  9.  —  Congressi  di  musica  saera:  Bruges,  Tarino.  —  U.  Gaibsbr, 
Brani  greci  nètta  liturgia  latina, 

RiTista  Teatrale  Italiana  (Napoli). 
V  Lnglio.  —1  L.  A.  ViLLAjfiB,  <  Consuelo  »  di  A,  Bendano. 
!<"  Agosto.  —  S.  Procida,  La  «  Nemea  »  di  E.  Coop  ed  <  BeUini  »  di  Napoli. 


FRANCESI 

La  Tribane  de  Saint-Gerrais  (Paris). 

N.  1-2.  -^  J.  DE  Muris,  La  e  Schola  »  de  Marseille.  —  H.  Quittard,  Henry 
du  Mont.  —  P.  AuBRT,  Le  système  musical  de  PÉglise  arménienne  (saite)^  — 
A.  Gastohé,  Cours  de  chant  grégorien  (suite). 

N.  3.  —  A.  Gastou£,  Cours  de  chant  grégorien  (suite).  —  P.  Aubrt,  Le 
système  musical  de  VÉglise  arménienne  (suite).  —  H.  Quittard,  Henry  du 
Mont  (suite). 

N.  4.  —  J.  db  Murib,  Les  Assiste  dela  *  Schola  »  à  Bruges.  —  A.  Gastone, 
Cours  de  chant  grégorien  (suite).  —  P.  Aubrt,  Le  système  musical  de  VÉglise 
arménienne  (saite).  —  H.  Quittard,  Henry  du  Mont  (suite).  —  M.  Brebet,  Petits 
próbUmes  kistoriqyes:  Guido  d'Arezzo,  Ponthus  Teutonicus  et  Vahbé  Odon. 

ìf.  5,  6.  —  R.  DE  Gabtbra  ,  L'expuìsion  dee  chanteurs  de  Saint-Oervais.  — 
J.  DB  MuRiB,  La  propagande  de  la  *  Schola  *  en  province.  —  H.  Quittard, 
Henry  du  Mont  (suite). 

N.  7.  —  R.  DB  Cabtera,  Dix  ans  d'action  musicale  religieuse,  —  A.  Gastohé, 
Cours  de  chant  grégorien.  -^  H.  Quittard,  Henry  du  Mont  —  Gaborit,  Les 
Bénédictins  de  Sòlesmes  et  le  Bythme  grégorien. 
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La  Toix  parlée  et  ehantée  (Paris). 
Aoùt.  —  A.  LzsoKL  Zbtort,  Méthode  de  tnusique  chiffrée  de  Bùueaeau. 
Septeinbre.  —  Guillsmih,  Lea  premiers  éUments  de  ìacoustìque  mueicaìe. 

Le  Conrrler  masieal  (Parìa). 

N.  13.  —  y.  Debat,  Eugène  Oigoui.  —  F.  Hellouim,  Gossec  et  la  musique 
frangaiae  à  la  fin  du  18"^  sièele.  -r-  P.  Locard^  UOrgue, 

N.  14.  —  F.  Hellouih,  Gossec  et  la  musique  firanfaiae  du  18"**  mède,  — 
Daubrebsb,  Cours  d'hiaùoire  de  la  musique  de  M.  BourgauU-Ducaudrai.  — 
P.  LocARD,  VOrgue. 

Le  Gnide  Musical  (Bruxelles). 

N.  27-28.  —  H.  De  Curzon,  Le  premier  concert  d^Hector  Berìioz.  Lettres 
inédites  (1828). 

N.  2930,  31-32.  —  M.  Brbnbt,  Un  fils  du  grand  Bach  à  Parts  en  1778-79. 

N.  29-30.  —  M.  B.,  «  Oreste  » ,  trilogie  d*après  Eacbyle,  poème  et  masiqiie  de 
V.  Weingartner. 

N.  33-34.  —  H.  De  Curzon,  La  précoeité  des  lauréats  du  ConserwUoire.  — 
M.  Mali,  Musique  des  Peauz-Bouges.  —  H.  Ikbert,  Jacques  Thsbaud. 

N.  35  36,  37,  38.  —  Pierre  Kukc,  La  UUérature  dans  ìa  musique  sympho- 
nique  eontemporaine. 

N.  35  36.  —  Une  lettre  inèdite  de  BerUoe.  —  G.  Samazersilh,  Les  repré- 
sentanone  de  Béziers:  •  Parysatis*^  mosiqoe  de  M.  C.  Saint-SaSns. 

N.  37.  —  M.  R.,  La  hi  Parsifal  (CoDstata  la  decadenza  dell*instìtazione  di 
Bayreath  e  fa  giuste  osserTazioni  contro  l'agitazione  iniziatasi  per  riservare  per 
sempre  il  «  Parsifal  >  a  quel  teatro). 

N.  38.  —  Fr.  Hellouin,  Louis  XIV  et  la  musique  reUgieuse.  —  Une  lettre 
de  B,  Wagner, 

N.  39,  40.  —  R.  Sand,  Les  lettres  de  Fr.  Listi  à  la  princesse  Carolane  Sayn- 
Wittgenstein, 

N.  39.  —  G.  6.,  La  méthode  de  Marie  JaèU:  une  voie  nouveUe  pour  Ten- 
seignement  du  piano, 

N.  40.  —  Le  procès  Lessmann  (Ragguagli  poco  edificanti  suironestà  di  certi 
crìtici  di  Berlino). 

Le  Ménestrei  (Paris). 
N.  27-34.  —  Paul  d'Estrées,  L'art  musical  et  ses  interprèies  depuis  deux 
siècìes  (cont.  e  fine). 
N.  27,  28,  31,  33,  35,  86,  39.  —  E.  Neukoiim,  Le  tour  de  France  en  musique 

(cont.). 

N.  27-29,  81,  33-39.  —  F.  Hellouin,  Mondonvilìe,  sa  vie  et  ses  csuvres  (Saggio 
biografico  cbe  minaccia  di  andar  per  le  lunghe,  forse  più  che  non  lo  m«ita  il 
soggetto,  intorno  al  TÌolinista  e  compositore  narbonese  Gian  Giuseppe  Castanea 
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detto  Mondonville,  del  sec.  XYIII,  autore  di  mottetti,  oratori,  opere  e  composi- 
zioni stramentali,  cadute  ormai  nell'oblìo). 

N.  31,  32.  —  J.  TiEBSOT,  Lettres  inédites  de  J.  S.  Bach  (Sono  4  lettere  re- 
centemente scoperte  ed  indirizzate  tre  a  certo  Eleum  ed  una  alla  costui  moglie, 
rìsgnardanti  cose  d'interesse  prìrato  e  domestico  del  Maestro). 

N.  35-39.  —  J.  TiERSOT,  La  musique  à  Madagascar  (Una  nuova  monografia 
del  fecondo  musicologo,  interessante  per  Tetnografia  musicale). 

Le  Théàtre  (Paris). 
Juillet.  I.  —  H.  DE  CuRzoN,  3f«w  Jeanne  Darlays  (con  ritratti). 
Aoùt.  I.  —  €  La  troupe  JoUcceur  »  au  ihéàire  de  V Opera  Cornique. 
>      II.  —  Lea  concours  de  1902  au  Comervatoire  naiional  de  musique.  — 
A.  Bernheim,  Lettre  à  M.  Th,  DuÒots. 

Septembre.  L  —  Eleonora  Duse.  —  €  Francesca  da  Rimini  »  à  Rome.  — 
«  Le  Roi  d'Ts  *  à  V  Opera  Comique. 

Berne  d'histoire  et  de  critiqoe  mosicale  (Paris). 
N.  7.  —  Wagner,  Le  manuscrit  383  de  la  Bihliothèque  de  Saini-GaU.  — 
L.  ScHNKiDER,  La  coUaboration  musicale.  Les  frères  Hilìemaeher  et  la  partition 
cf  €  Orsola  ».  —  P.  Glacuant,  Victor  Hugo  et  la  musique.  —  H.  Quittard,  Notes 
sur  Michel-Richard  de  Lalande  (1657-1726).  —  J.  Tiersot,  La  dédicace  dea 
Troyens  (Lettres  inédites  de  Berlioz). 

N.  8.  —  L,  T.,  Parysatis.  —  P.  Glachant,  Victor  Hugo  et  la  mtMique,  — 
J.  Thibaut,  La  musique  des  Mévlévis.  —  H.  Gdittard,  J".  P,  WestJioff.  — 
L.  ScHNEiDER,  Le  premier  concours  du  Gonservatoire. 

TEDESCHI 

Mnsikalisches  Wochenblatt  (Leipzig). 

N.  29-33.  —  Die  Melodik  der  Minnesinger,  von  Prof.  Dr.  Hugo  Riemann. 
N.  34-37.  —  Sebastian  Bach  und  die  Tonkunst  des  neunzehnten  Jahrhunderts, 
▼on  Prof.  Dr.  Arthur  Prflfer. 

Nene  Mnsik-Zeitnng  (Stuttgart-Leipzig). 

N^  13,  15,  16,  17.  —  Melodie,  Harmonie  und  Themenbildung  bei  Anton 
Bruckner,  v.  A.  Halm  (Articolo  importante). 

N.  13,  15,  16.  —  Anton  Bruckner.  Der  Mann  und  sein  WerìSf  v.  Dr.  Rudolf 
Louis  (Altro  interessante  articolo  sul  B.). 

N.  13.  —  Bruckner-Numm^  (È  dedicato  esclusivamente  al  Bruckner  ed  alla 
sua  arte). 

N.  14.  —  AdaXbert  Svoboda  (Necrologia).  —  Ein  danischer  OpemJcomponist 
und  sein  Werk,  v.  Gustav  Hetsch  (Si  parla  di  G.  J.  E.  Hornemans  e  della  sua 
opera  €  Kladdin  »). 

N.  15,  16.  —  Eugen  d'Albert,  v.  Eugen  Segnitz. 
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N.  15.  ~  Fehx  Woyraeh  und  sein  Pa$non9-oratonum,  v.  Prof.  Wilh.  Wéber- 
ÀDgsbarg.  —  Ueber  Mwik  in  den  Alpen,  ▼.  Prof.  Hermann  Bitter  (Uno  dei 
soliti  interessanti  articoli). 

N.  16.  <-  «  Der  Carregidor  >  von  Rugo  Wotf  m  Grah,  ? .  A.  Fr-nn.  (Re- 
soconto faforevole).  —  Sankt  Fransiskus.  Oratarium  van  Pater  Hartmann, 
▼.  A.  H.  (Altro  resoconto). 

N.  17,  18.  —  Liggts  Oratormm  <  Chrigtus*,  v.  Dr.  Grunsky. 

N.  17.  —  Ueber  die  Chrysandersd^  Bearbeitung  HdndeUcher  OratorieH, 
f.  Prof.  Wilb.  Weber-Àngsburg.  —  Lenaus  OedichU  m  der  Musik,  v.  Jolins 
Blaschke. 

N.  18.  —  Karl  'Simrock  und  die  Musik,  v.  Dr.  Adolph  Eohnt  (Bicordi  perso- 
nali in  occasione  del  centenario  della  nascita  del  poeta  e  scienziato).  —  Otto 
Nieoiais  AufentìiaU  in  JSom,  ▼.  Eagen  Segniti.  —  Corona  Sehròters  VerhaUm 
gu  Goethe  und  eu  SehiOer,  v.  A.  ▼.  Winterfeld  (In  occadone  del  \0Ù^  anniTer- 
sario  della  morte  della  celebre  cantatrice). 

Neae  Zeitsehrift  fllr  Mnsik  (Leipzig). 

N.  29-30.  —  Dr.  Ad.  Kohmt,  Min  Kbusiker  der  Violine  (parla  del  Prof.  J.  Chr. 
Lanterbacb). 

N.  81-32.  —  Ernst  Stixr,  Morite,  Eine  biograpkisehe  Skieze.  ->  H.  Neal, 
Die  «  Lc^nbevoegung  »  der  Musikìehrer, 

N.  38-34.  —  H.  LangDresdkn,  Prof.  Dr.  Hugo  Bienuinn's  angebUehes  Anti- 
wagnertum  (difende  H.  hiemann  dairaccnsa  di  antiwagnerìsmo)  —  0.  MOricek, 
Zur  Existenefrage  der  Mueiklehrenden. 

N.  85-36.  —  Prof.  H.  Klihg,  Zur  Centenarfeier  dea  ackweieerieehen  Ckmpo- 
nisten  Louis  Niedermeyer.  —  Dr.  Max  Kohh,  Die  «  JUdin  »  von  Halevy  und 
ihre  Bedeutung  ah  Musikdrama. 

N.  37.  —  P.  HiLLER,  Dos  neue  Kòkier  StadttheaUr  und  aein  Leiter  J.  Hofwuam. 

N.  38,  39.  —  Eugenio  yon  Piranj,  Quer  durch  BussJand. 

N.  39.  —  Max  Areno,  In  eigner  Sache. 

N.  40,  41.  —  Georg  Gapellxn,  Die  <  musikaUsche  »  Ahutik  aìs  Grundktge 
der  Harmonik  und  Meìodik. 

N.  40, 41.  —  Dr.  H.  Graker,  Friedrich  Griitemaeher  ab  Ereieher. 

Samin«lb&nde  der  Interaationalen  Miisikgesellsehaft. 

Gingno-aettembre.  —  Oscar  Flbisgher,  Die  Snoeek^séhe  MusQeint^rumenUm' 
SatnnUung  (con  molte  riproduzioni  fotografiche).  —  Oscar  Chilbsotti,  Le  seak 
arabo-persiana  e  indù.  —  Johannes  Wolf,  Flarens  in  der  Musikgeschiehie  des 
14.  Jahrh.  —  Borace  Wadham  ì^ìCBOiAs^BacKsNon-Observanceofsomefìxeà 
ruìes.  —  Job.  Wolf,  Luther  und  die  musikaUsche  Liturgie  des  evangeUtcheK 
HauptgotUsdienstes.  ~  I.  G.  Prod'hoiimb,  Pierre  de  JelyoUe  (17131797).  - 
Max  Arend,  Dos  chromatische  Tonsystem.  —  Ilmari  Krohn,  Mehdien  der 
Berg-Tscheremissen  und  Woljaken. 
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Zeitsehrlft  der  internationalen  Mnsikgesellsehaft  (Berlino). 

Agosto.  —  Oscar  Flbischkr,  Napoìeon  Bonapart^a  MusikpoUHk,  —  Gilbert 
WiBB,  Begardmg  Muneal  Critìcitm.  —  I.  G.  Prod'homvb,  Une  lettre  inèdite 
de  Hector  BerVoe.  Notizie,  crìtiche,  comuDicazioni  deir  I.  M.  G. 

Settembre.  —  I.  G.  Prod*hoxme,  Un  dietionnaire  topographique  de  Thietoire 
musicale.  —  A.  Mater-Beihach,  Bayreuih  1902.  —  W.  Barolat  Squirk,  The 
London  Opera  Seaeon,  —  Ce.  Maclbah,  <  La  Princesse  Osra  »  and  e  Der 
Wàld*  (Critica  di  due  opere  nnove  rappresentate  quest'anno  a  Londra).  — 
Solite  mbrìche. 

Ottobre.  —  Jbanhe  Bosch,  Ueber  Klavierspiel  und  Tonbildung  naeh  Marie 
JaèWs  Lehrweise.  —  Erkbt  Btchmotskt  ,  Ein  Brief  SpontinCs  an  Napókon, 

—  Gilbert  Webb,  NovelHes  ete.  in  London.  —  Nic.  Fimdeisen,  Da$  Musikkben 
in  Bussìand,  —  Solite  rubriche. 

INGLESI 
MontUj  Mnsical  Beeord  (Londra). 
Agosto.  —  L  S.  S.,  Clementi  Correspondenee  (Si  riferisce,  oltre  che  a  fktti 
della  vita  artistica  contemporanea,  anche  a  parziali  questioni  di  arte  e  di  tecnica). 

—  The  unveiUng  of  the  Lisst  monument  at  Weimar,  by  Constance  Bache.  — 
Tschaikowsky  and  the  Symphony,  by  Ernest  Newman.  —  Beviews  of  New 
Music  and  New  Editions.  —  Musical  Notes.  —  Notizie  dei  Concerti  di  Londra. 

—  Mosica. 

Settembre.  —  Edw.  A.  Baughab  ,  The  parHng  of  the  ways  (Una  questione 
di  prìncipii  d'arte  moderna  che  fa  capo  a  R.  Wagner  e  R.  Strauss).  ~  Tschai- 
kowsky  and  the  Symphony,  by  Ernest  Newman.  —  Extract  from  ihe  diary  of 
J.  8.  B^  Lately  deceased,  Musiàans  and  Organist  of  this  town,  by  B.  D.  R. 
(L'estratto  porta  la  data  Lipsia^  Marzo  23,  1745).  •—  Solite  mbrìche.  —  Musica. 

Ottobre.  —  Worcester  Musical  Festival,  by  S.  S.  S.  —  Prefaces  and  De- 
dications,  by  Ed.  Duncan.  —  Schumann  in  Bussia,  by  Rosa  Newmarch.  — 
Musical  Progress  in  Franee,  by  S.  Marchesi.  —  Solite  rubriche.  —  Mosica. 

The  Mosical  Times  (Londra). 
Agosto.  —  A  visit  to  Christ  Church  Oxford.  —  Conceming  Audiences,  by 
Herbert  Thompson.  —  Samuel  Wesley  (1766-1837).  —  Schizzo  biografico  di 
F.  G.  E.—HandeVs  «  Messiah »:  Prefaee to  the  new  EdiOon,  by  Prof.  Front. 

—  The  Prime  Minister  as  a  Musician.  —  Occasionai  Notes.  —  Beviews.  — 
London  Ooncerts.  —  Foreign  Notes.  —  Corrispondenze.  —  Musica. 

Settembre.  —  Tlie  Coronation  of  King  Edward  the  Seventh  and  Qìieen 
AJexandra  in  the  Collegiate  Church  ofSt.  Peter  m  Westminster,  August  9, 1902. 

—  Horatio  Parker  (Schizzo  biografico).  —  HandePs  < Messiah*,  by  Prof.  Pront 

—  Bruges  and  the  «  Schola  Cantorum  > ,  by  Ch.  Maclean.  —  Solite  rubriche. 

—  Musica. 

Ottobre.  —  J.  B.  Cramer  (Schizzo  biografico).  —  Exeter  and  its  Cathedral. 
^  A  forgotten  enthusiast,  by  Vemon  Blachbum.  —  HandeVs  €  Messiah  *,hj 
Prof.  Prout.  —  Solite  rubriche.  —  Musica. 
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Opere  nuove  e  C&ncertù 

«%  A  Sofia  8i  è  rappresentata  la  prima  opera  bulgara  <  Beim  Harotang  >  di 
E.  MachàDyì.  Il  compositore,  un  ungherese,  ha  accolto  nella  sua  masìca  nume- 
rose melodie  popolari  bulgare. 

4,*^  La  <  Prine^sta  Osra  »,  un*opera  comica  di  Herbert  Boning,  fa  rap- 
presentata per  la  prima  volta  al  Covent  Garden  di  Londra. 

^^  Nella  prossima  stagione  all'Opera  di  Vienna  varie  opere  nuove  saranno 
rappresentate,  fìra  le  quali  e  GòtB  wm  BtrUckmgen  »  di  Carlo  Goldmark. 

41*4,  e  ParisaUde  >  è  la  riduzione  a  dramma  della  storia  di  Giro  e  di  Arta- 
serse.  Pel  lavoro  di  Madame  Dieulafoy,  rappresentato  a  Béziers,  Saint-SaSos 
scrisse  alcuni  pezzi  di  musica  corale,  monodica  e  sinfonica. 

4,%  Rimsky-Eorsakow  ha  ultimato  la  sua  nuova  opera  •ServUia*iS.  Noskowskì 
ha  fìitto  rappresentare  a  Varsavia  la  nuova  opera  e  lAmna  QuintiUa  »  con  grande 
successo. 

Wagneriana. 

^%  Si  ha  da  fonte  attendibile  che  nel  prossimo  anno  non  avranno  luogo  le 
rappresentazioni  festive  al  teatro  di  Bayreuth. 

^*^  À  Soden  (Tannus),  nella  casa  in  cui  Wagner  passò  Testate  del  1860,  fo 
apposta  una  tavola  commemorativa. 

^*^  All'Opera  di  Vienna  Riccardo  Wagner,  nella  stagione  passata,  tenne  il 
primo  posto  con  dieci  opere  e  sessantadue  rappresentazioni. 

^*4,  Il  risaltato  finanziario  delle  ultime  rappresentazioni  al  teatro  di  BajreQth  i 
è  stato  eccellente.  Lineasse  è  calcolato  in  700.000  franchi. 

4,*^  Il  Prìncipe  Reggente  di  Baviera  ha  donato  al  Museo  Germanico  di  Norim- 
berga la  partitura  autografa  dei  <  Maestri  Cantori  > . 

4,*^  Si  progetta  a  Monaco  Tesecuzione  del  <  Liebesverbot  ». 
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Manutnenii» 

^*«  Il  monamento  di  Enrico  Marschner  ad  Hannover  fa  oltraggiato  per  open 
di  roani  vandalicbe. 

«*4,  In  una  nicchia  esistente  nella  facciata  deiredificio  eretto  da  parecchi  anni 
sul  posto  deiratterrata  casa  dove  Riccardo  Wagner  ebbe  i  natali,  è  stato  collo- 
cato un  basto  del  Maestro.  La  città  di  Lipsia  si  contenta  forse  di  questo? 

«%  À  Gabon  verrà  eretto  un  monumento  alla  rinomata  attrice  e  compositrice, 
Corona  Schroter,  una  favorita  di  Goethe. 

j>%  Il  Consiglio  Comunale  di  Vienna  ha  deliberato  di  concorrere  con  6000  co- 
rone airerezione  del  monumento  a  Brahms. 


Varie. 

^%  La  Villa  Rossini  a  Parigi,  cioè  la  casa  di  riposo  per  cantanti  bisognosi 
fondata  da  Madama  Pelissier  Rossini,  dovrà  essere  ingrandita,  non  bastando  più 
a  contenere  il  numero  dei  pensionati. 

«*«  L*eccellente  pianista  francese  Raoul  Pugno,  che  ha  ottenuto  recentemente 
grandi  trionfi  in  Germania,  intraprenderà,  nella  prossima  stagione,  un  viaggio 
artistico  in  America. 

«*^  Il  maestro  Mascagni,  pel  suo  giro  artistico  di  tre  mesi  in  America,  riceve 
cinquantamila  lire. 

^%  II  nipote  del  compositore  F.  Herold  ha  donato  tutti  i  manoscritti  del 
maestro  alla  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi. 

«*^  Durante  il  1901,  aìV Opera  Beale  di  Berlino  vennero  rappresentate  227  opere 
ed  operette;  ad  Hannover  149,  a  Viesbaden  164. 

^*^  A  Cassel,  nella  passata  stagione,  furono  date  otto  opere  ed  operette  nuove. 

«%  Nel  1903  si  terrà  a  Francoforte  sul  Meno  un  grande  festival  corale  per 
il  concorso  al  Premio  dell  Imperatore  Guglielmo. 

«*^  Grande  impressione  ha  fatto  il  Bequiem  di  Mozart  eseguito  nella  chiesa 
di  Salzburg,  durante  il  Mozart-Festival. 

9%  Un  medaglione  è  stato  posto,  neirintemo,  sulla  porta  del  N.  28  Neamarkt, 
Lipsia,  la  casa  dove  nacque  Clara  Schumann. 

^%  Il  Conservatorio  di  Dortmund  Tanno  scorso  fu  frequentato  da  243  studenti, 
quello  di  Strasburgo  da  405,  quello  di  Wùrzburg  da  835. 

^*^  A  Gmunden  si  è  inaugurato  il  Museo  Brahms. 

^%  A  Lipsia,  Tesumazione  dell^pera  «  I  Crociati  >  di  Spohr  non  ha  avuto 
saccesso;  altrettanto  a  Napoli  quella  del  €  Barbiere  di  Siviglia  »  di  Paisiello. 
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Necrologie. 

4t*^  Angusto  Klnghardt,  compositore  e  direttore  d'orchestra  a  Dessan. 

^%  Ernst  Wilhelm  Fritzsch,  editore  di  musica  e  redattore  del  MusScaiìUadka 
WoékenbìaU^  morì  a  Lipsia  il  14  agosto  nell*età  di  62  anni 

/«  Federico  Pnstet,  proprietario  di  una  nota  casa  editrice  di  musica  sacn 
cattolica,  è  morto  a  71  anni  a  Begensburg. 

«%  Giacomo  Rubistein  ò  morto  a  Pari^.  Aveva  tientasette  anni 

«%  Enrico  Hoffinann,  compositore  di  opere  sinfoniche  teatrali  e  corali  eee. 

«*«  Ferdinando  Strakosch,  uno  dei  più  celebri  impreearii  del  suo  tempo. 

«%  Il  prof.  Alberto  Vittorio  Swoboda,  già  editore  della  Ntue  Muskh  Zeihuig 
di  Stuttgart,' in  età  di  57  anni. 

^\  Teresa  Stolz,  di  anni  68,  la  famosa  cantante  delle  opere  di  Verdi. 

^%  Beniamino  Biise,  direttore  d*orchestra,  morto  a  Liegnitz. 

^*,  Franz  Vullner,  direttore  d^orchestra  e  compositore. 
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ELBI^CO  DEI  LIBRI 


ITALIANI 

Bocci  B.y  Audmone  colorata.  —  Roma,  Soc.  Ed.  Dante  Alighieri.  In-8. 
Lozar  C,  Dei  genio  di  Verdi:  commemorazione.  —  Udine,  Tip.  Del  Bianco.  In-8. 
Mnsatti  €.,  I  drammi  tntMteah'  di  Carlo  Goldoni:  appunti  bibliografìci-crono- 

logici.  —  Venezia^  Tip.  F.  Visentini.  In-8. 
Tbeédorig  J.,  La  riforma  delle  bande  miHiari  OàUane:  lettera  aperta  a  S.  E. 

il  Ministro  della  Guerra.  —  Milano,  Tip.  A.  Berinzaghi.  In-16. 

FRANCESI 

Art  (L")  dramatique  et  musicai  en  1901.  —  Paris,  Librairie  Molière.  1  voi.  In-8. 

—  Fr.  7,50. 

Houdard  G.,  Deux  mémoires  sur  la  notation  neumatique,  —  Paris,  Fischbacher. 
In.4'.  —  Fr.  2,50. 

Kling  H.,  Théorie  élémentaire  et  praUque   de  Tart  du  chef  d'Orchestre.  — 

Paris,  Fischbacher.  In-12.  —  Fr.  1,25. 
Morphy  G.,  Les  luthistes  espagnols  du  XVI^  sièck  (vedi  elenco  libri  tedeschi). 
Bicmann  H.,  Manuel  de  Vharmonie.  Trad.  sor  la  d"'''  ódit.   allemande.  — 

Leipzig,  Breitkopf  et  H&rtel.  In-8. 
Silège  H.,  BibUographiie  Wagnérienne  frangaise.  —  Paris,  Fischbacher.  In-8. 

—  Fr.  1. 

Solenière  £•  de,  NotuUs  et  impressions  mumcafes.  Pré&ce  de  Willj.  —  Paris, 

Sevin  et  Bey.  In.l8.  —  Fr.  3,50. 
Soxin  P.,  Du  róle  de  VÉtat  en  matière  d'art  scénique.  —  Paris,  A.  Rousseau. 

InS.  —  Fr.  6. 

SPAGNUOLI 
Taell  M.,  La  mtisica  y  la  psicofisiologia.  —  Madrid,  F.  Fé.  In-8.  —  Ptas.  4. 
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TEDESCHI 

Aìmanach,  illiMtrierter^  gu  den  Bayreuther  FeHspieìen.  —  Bayrenth,  Th.  Osswall 

Gr.-8. 
Àltmaun  W.,  Chrontk  des  Berìiner  philarnonischen  OrchesUrs  (1882-1901). 

Berlin,  Schaster  u.  Loeffler.  In-4. 
Àrienzo  (D')  N.,  Die  Entstehung  der  komischen  Oper.  —  Leipzig,  H.  SeemAnn. 

Gr.-8. 
Àsenijeff  E.,  Max  KHngers  Beethoven.  Eine  kanst-techn.  Studie.  —  Leiptig, 

H.  Seemann.  Gr.^  fìg. 
BUhne,  bufUe.  Fròhliche    Tofikunst.  Gesammeìt  v.  Bìch  Batka,  —  Mancbeo, 

G.  D.  W.  Callwey.  Gr.-8. 
Broesel  W.,  Bichard  Wagners  Senta.  —  Leipzig,  F.  Beinboth. 
Battschardt  C,  Praktìaches  Lekrhueh  der  Musikwissenschaft.  —  Braanschweig, 

H.  Litolflf.  Gr..4. 
Degner  E.  W.,  Anìeitungen  u.  Bewpiele  eum  Biìden  v.  Cadenzen  u.  Modu- 

lationen  eum  Harmonisieren  gegebener  Méhdien  u.  Bdsee  cun  Clavier  u, 

an  der  Orgél.  —  Wien,  P.  Deuticke.  Lex.-8. 
Eitner  B.,  Btographisch-bibUographiscTies  QueUen-Lexikon   der   Mustker  u. 

Musikgelehrten  der  christliche  Zeitrechnung  bis  sur  Mitte  dee  19.  Jakrh. 

—  Leipzig,  Breitkopf  u.  Hàrtel.  Gr.-8. 

Freadenberg  W.,  Die  Lehre  v,  den  Intervàllen.  —  Berlin,  Globus-Verlag.  In-8. 
Golther  W.,  Die  sagengeschichUichen  Grundlagen  der  Bingdichtung  B.  Wagnen, 

—  Charlottenburg,  Ali  Mueik.  Zeitung,  In-8. 
Orabowsky  N.,  Wider  die  Mueik!  —  Leipzig,  M.  Spohr.  Gr.-8, 

Haase  B.,  Anhàltisches  Choralbuch.  Aaf  Yeranlassg  des  herzogl.  Consistorìams 
hrsg.  2.  nea  bearb.  Anfl.  —  Gòtben,  0.  Schnlze.  Gr.-4. 

Hrnby  K.,  Peter  Tschaikotoskg.  Eine  monograpb.  Stadie.  —  Leipzig,  H.  See- 
mann. Id-8. 

Jadassohn  S.,  Die  Kunst  gu  moduUeren  u.  eu  pràludieren.  2.  Ànfl.  —  Leipzig, 
Breitkopf.  Gr.-8. 

Karpath  L.,  Siegfried  Wagner  ale  Mensch  u.  Kilnatler.  —  Leipzig,  Seemann 
Nacbf.  Gr.-8. 

Lampadius  F.,  Die  Kantoren  der  Thomaschuìe  zu  Leipzig,  —  Leipzig, 
SteflFen.  In-8. 

Mantnani  J.,  Beethoven  u.  Max  KHngers  BeetTumenstatue,  —  Wien,  Genld 
u.  Co.  Gr.-8. 

Meister-Spiele  u,  Verdi-Fest^Spiéìe  in  Kónigl  Schaupielhause  u.  im  neuen 
Kónigl  Opemtheater  su  Berlin^  Mai  1902.  —  Berlin,  0.  Elsner.  In-^. 

Mirus  À.,  Das  Liszt-Museum  su  Weimar  u.  scine  Erinnerungen.  3.  Anfl.  — 
Leipzig,  Breitkopf  n.  H&rtel.  In-8. 

Morphy  G.,  Lea  luihistes  espagnols  du  XVI^  siede  (Die  spaniscben  Lanten- 
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meister  des  16.  Jahrh.)  mit  5  Taf.  u.  e.  Vorwort  v.  F.  À.  Gevaert.  Fran- 

zOsiscber  Text  rev.  t.  Ch.  Malherbe.  Deatsche  Uebenetzg.  t.  Hugo  Riemann. 

2.  Bd.  —  Leipzig,  Breitkopt  Gr.^. 
Musik,  die,  u.   ihre  Klassiker  in  AusiprUchen  Bich.  Wagners.  2.  Àafl.  — 

Leipzig,  F.  Reinboth.  In-8. 
Polak  À.  J.,  Ueber  Ton-Bhyihmik  u.  Stimmenfiihrung.  Neoe  Beitr&ge  zar 

Lehre  vom  mQsikal  HOren.  —  Leipzig,  Breitkopf.  Gr.-8. 
Biehter  À.,  Aufgabenbueh  su  E.  Friedr.  Bichters  Lehrbueh  des  einfachen  u, 

doppeìten  Canirapunkts,  3.  Àafl.  —  Leipzig,  Breitkopf.  Gr.-8. 

—  SehJUeseì  su  dem  Aufgabenbueh  (zu  E.  F.  Bichters  Lehrbueh  der  Har- 

monie).  Zam  SelbBtanterricht.  2.  Àafl.  —  Leipzig,  Breiikopfl  Gr.-8. 
Blemann  H.,  Anìeitung  eum  ParUturspiel  —  Leipzig,  M.  Hesse. 

—  Kixteehismus  des  Orehestrierung,  —  Leipzig,  M.  Hesse. 

Blesen]  P.,  Das  schlUsseUose  Noten-System  der  Zukunft  —  Dresden,  Kiesen 

a.  Calebow.  6r.-8. 
Bitter   H.,   AUgemeine   iUustrierte   Encyhlopadie   der   Musikgesehiehte.    — 

Leipzig,  M.  Schmitz.  Gr.-8. 

Bdmer-Neubner,  Meta-Quadrat-Noten,  Ein  neues  vereinfachtes  Notensystem 
ohne  Schhlsseh  ohne  Pausen-  u,  Versetgungseeiehen  tu.  n^r  i^.  versehie- 
denen,  periodisch  wiederkehrenden  Notenbiìdem.  —  Kronstadt,  W.  Hiemescb. 
Gr..4. 

Bnnse  M.,  Die  musikaUseJie  Legende.  Stadie.  —  Leipzig,  Breitkopf.  Id-8. 

Schemann  L.,  Meòte  Erinnerungen  an  Bichard  Wagner,  —  Stattgart, 
F.  Frommann.  Gr.-8. 

Schnmanii  P.,  Max  KUngers  Beethoven.  —  Leipzig,  Seemann.  Gr.-8. 

Seidl  À.,  Wagneriana.  Kritiscbe  Àesthetik.  3.  Bd.  Die  Wagner- Nachfoìge  im 
Musik-Drama,  Skizzen  a.  Stadien  za  Eritik  der  <  modernen  Oper  t .  — 
Berlin,  Schaster  o.  Loeffler.  Id-8. 

Stelnitser  M.,  MusikcUiseJie  Strafpredigten.  VeróffentUche  Privaibriefe  e.  alien 
Grobiaus.  —  MtlDcben,.À.  Scbmid  Nacbf.  Gr.-8. 

Storek  K.,  Joseph  Joaehim,  Eine  Stadie.  —  Leipzig,  H.  Seemann  Nacbf.  Gr.*8. 

Thaner  U.,  Katechismus  des  modernen  Ziiherspiels.  —  Leipzig,  M.  Hesse. 

Thierseh  0.,  Kurze  praktische  Oeneraìbass-Harmonie  u.  Moduìationskhre  od, 
VoUstàndiger  Lehrgung  /*.  den  ìiomophonen  VocalsaU,  —  Leipzig,  Breit- 
kopf. In  ^. 

Urban  E.,  Strauss  contra  Wagner,  2.  Àafl.  —  Berlin,  Sebaster  a.  Loeffler. 
In.l2. 

Vereeichniss  der  im  J.  1901  ersehienenen  musikalien,  auch  musikaìisehen 
Schriften  u,  Abbiìdungen  tu.  Anseige  der  Verleger  u.  Preise,  —  Leipzig, 
F.  Hofmeister.  In*4. 

Wegtoeiser,  praktischer,  f,  Bayreuther  Fesispielbesucher,  —  Bayreatb,  Nieb- 
renbeim  a.  Bayerlein.  In*8. 
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Wild  F.,  BayretUh  190Ji.  PraktiMhes  Hàndbudì  t  Fettspiel-Betaeher.  — 
Leipsig,  F.  Lnokhardt  I11-8. 

INGLESI 

DiehlnBOn  E.,  Music  in  ihe  histary  of  the  wetkrn  ahurch  ;  with  tn  miro- 
daction  on  religioas  mnsie  ftmong  primitiTe  and  andent  peoples.  —  New 
York,  Scrìbner.  I11-8. 

NighU  ai  ihe  Opera.  N.  1.  Wagners'  Lohengrin,  bj  Wakeling  Dry.  — 
2.  Wagners'  Tannhaueer, hy  Wakeling  Dry.  —  3.  Trisian  and  Iicide,hy 
Wakeling  Dry.  —  London,  De  La  More  Press.  In-8. 

Wisner  À.,  Emma  Caìvé;  her  artistic  life,  with  numerons  antograph  pages 
espedally  written  by  M.Ue  Calve.  —  New  York,  Bnssel.  In-4. 
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AuUnH  tnodemi. 

Bolzoni  GioTanni.  —  Sei  Preluda  per  Organo.  -~  Torino.  M.  Capra. 

Di  breve  s  vii  appo  e  scritti  sulla  scala  del  I  modo  ecclesiastico;  ad  ogni  modo 
di  piacevole  lettura. 

Calcaterra  Gino.  —  Op.  2.  Melodie  ad  una  voce  con  accompagnamento  di 
pianoforte. 

Op.  3.  Trùis  Milodies  pour  chant  et  piano  sur  des  Poósies  de  Al£red  de 
Musset.  —  Lipsia  e  Milano.  Garisch  e  J&nichen. 

Cicogrnani  Giuseppe*  —  Op.  2.  Tantum  ergo  a  tre  voci  virili  con  accompa- 
gnamento d*organo.  —  Torino.  M.  Capra. 

Creacentiai  À.  —  Nuovo  Teeniciemo  détte  aeah  per  pianoforte.  Due  fascicoli. 
—  Firenze.  Edizioni  «La  Nuova  Musica». 
Operetta  di  seria  utilità  per  un  rapido  sviluppo  del  meccanismo  e  merita  Tat- 
tenzione  degli  insegnanti. 

Ooerne  Loais  Àdolphe.  —  Op.  53.  ilf òsa  «eo;  oociòuf  inaequalibus  concinenda 
Gomitante  Organo.  Leipzig.  F.  E.  C.  Leuckart. 
Il  Goerne  scrive  con  nobiltà  in  uno  stile  scorrevole  e  vario  che  concilia  l'at- 
tenzione^ e  così  si  aflferma  Topera  delPartista. 

D'Atri  Raffaele*  —  Studi  facUi  per  Pianoforte  con   applicazione   di  lezioni 

pratiche.  Parte  prima.  •—  Milano  e  Lipsia.  Carisch  e  Jànichen. 
'    Hanno  di  mira  i  primi  gradi  deirinsegnamento:  buoni  per  Tuguale  importanza 
data  alle  due  mani. 

Del  Talle  de  Paz  E*  —  CompoiiJfiom  per  canto:  Il  Bosaio.  Il  Oarofamo. 
Op.  47.  Due  Uriche  di  E.  Heine. 

Op.  56.  N.  2.  Pierrot.  Notturno  su  poesia  di  Diego  Garoglio.  —  Firenze. 
Edizioni  della  <  Nuova  Musica  » . 
Sono  scrìtte  in  uno  stile  facile  senza  essere  banale  e  con  nitidezza  di  melodia. 
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FoBehlnl  Gaetano.  —  Op.  99.  Sttidio  progressivo  del   pianoforte.  —  Torino. 
M.  Capra. 
L'opera  in  tre  fiucicoli  contiene  gli  esercizi  essenziali  della  tecnica  elementare: 
studio  del  passaggio  del  pollice,  scale  ed  arpeggi. 

Bietseh  Heinrioli.  —  Op.  14.  Phantasie  (F  moli)  ftlr  zwei  ElaTiere   za  rier 
H&nden.  —  Leipzig.  Bob.  Forberg. 
Dal  lato  tecnico  è  di  scarso  effetto:  sembra  un  adattamento  dall'originale  per 
pianoforte  solo. 

Grassi  Ciro.  —  Op.  7.  Sei  earaìi  per  Organo.  —  Torino.  M.  Capra. 

Moller  Pietro.  —  Op.  III.  Fase.  I.  Pange  Kngua.  Tantum  ergo. 
Fase.  IL  0  salutaris  hosUa,  Mottetto. 
Fase.  III.  Ave  Maria,  0£fertorìo. 
Fase.  IV.  Litanie  ìauretane. 
Fase.  V.  Tantum  ergo. 
Fase.  VI.  Inno  Ave  maris  stella.  —  Torino.  M.  Capra. 

Benner  Josef  Jan.  —  Op.  30.  Missa  sokmnis  ad  quataor   voces   inaeqnaks 
organo  comitante. 

Op.  52.  Seconda  Messa  ad  una  voce  con  accompagnamento  d'organo.  — 
Torino.  M.  Capra. 

L'armonia  y*ò  trattata  con  certa  larghezza:  forse  lo  stile  resta  indefinito  e  d 
perde  in  severità. 

Bhelnberger  Josef.  ->  Op.  126  B.  Messe  (A  dar)  fór  vierstimmigen  gemi- 
schten  Chor  mit  Orgel. 

Op.  197.  Messe  (À  moli)  ftlr  vierstimmigen  gemischten  Chor  and  Oigd. 

—  Leipzig.  F.  E.  C.  Lenekart). 

L'Op.  126  B  non  è  che  la  trascrizione  dairoriginale  per  voci  femminili  &tta 

da  Josef  Benner  jnn.;  la  Messa,  Op.  197,  è  postuma   e  edita  e  completata  da 

Louis  Adolphe  Coeme,  discepolo  del  compianto  maestro  ;  musica  sacra  cotesta  die 

dice  qualche  cosa  al  musicista. 

Schillliigs  Max.  —  Op.  15.  Das  Hexenlied  von  Ernst  von  Wildenbrach  mit 
begleitender  Musik.  —  Leipzig.  Bob.  Forberg. 
Max  Schillingfl,  uno  dei  veri  artisti  de*  giorni  nostri,  in  questa  musica  d'ac- 
compagnamento per  pianoforte  risponde  degnamente  alla  nostra  aspettativa.  Per- 
fetta la  forma  musicale  in  ordine  al  testo,  appassionata  la  melodia  che  domina 
la  composizione;  e  il  tutto  poetico  musicale  lascia  artistica  impressione. 

Yzelen  D.  —  Op.  4.  Troi  Pièees  pour  Piano:  Du  Parvis  —  Page  sympko- 
niqtie  bretonne  —  Feu  ténébreux,  —  Londra.  Breitkopf  et  H&rtel. 
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Seholx  Richard*  —  Pràktische  Cancertstudien.  —  Hannover.  Lonis  Oertel. 

Raccolta  di  concerti  per  violino  di  maestri  classici,  corredata  con  cara  d'indi- 
cazioni di  meccanismo.  Vi  sono  i  concerti  N.  7  di  P.  Rode,  N.  19  di  R.  Erentzer, 
N.  22  di  G.  B.  Viotti,  N.  7,  9.  10  di  Bóriot. 

Nuove  Edigioni. 

Edizioni  della  «  Nuova  Musica  > .  Firenze. 

Arie  celebri  di  antichi  autori. 

Tre  Sonate  di  Domenico  Scarlatti. 

Piecoìa  Biblioteca  scolastica  per  pianoforte. 
Pubblicate  per  cura  del  maestro  E.  Del  Valle  de  Paz.  Specialmente  gradito 
il  fascicolo  di  Àrie  antiche;  la  e  Biblioteca  scolastica  »  edita  in  fascicoli  di  pic- 
colo formato,  comprende  già  le  Invenzioni  a  due  e  tre  voci  di  Bach,  quattro 
grandi  Capricci  di  A.  E.  Mailer,  studi  di  Czerny,  sonatine  di  Steibelt,  Clementi, 
Beethoven,  Haydn,  Mozart,  pezzi  di  Weber,  Mendelssohn,  il  tutto  diteggiato; 
i  fascicoli  di  Bach  domandano  di  più  se  han  da  tener  fronte  ad  altre  ottime 
edizioni. 

Johannis  Petraloysli  Praenestini  et   Johannis  Fraiielsei  AneriL  — 

Missa  prò  defunctis.  —  Torino.  M.  Capra. 
A  render  possibile  Tesecuzione  della  Messa  funebre  del  Palestrina  incompleta, 
sono  aggiunte  alcune  parti  della  Messa  a  quattro  voci  di  Fr.  Anerio,  così  che  il 
tutto  rimane  nello  stile  d*un  periodo  storico  musicale  ;  eccellente  idea  di  cui  lo- 
diamo il  benemerito  editore.  E  che  Tidea  porti  i  suoi  frutti. 

R.  Sehnmaim.  —  Vamtmr  du  Poète  (Dichterliebe).  Tradnction  fran^aise  avec 
essai  critique  et  commen taire  psychologique  par  Raymond-Duval.  —  Paris. 
A.  Quinzard  et  C«. 
Il  traduttore,  di  cui  i  lettori  già  conoscono  il  commento  ali* opera  di  Heine- 
Schumann,  ci  dichiara  i  criteri  che  gli  furono  di  guida:  rinunciare  alla  rima  e 
curar  sopratutto  la  fedeltà  al  testo  e  Tadattamento  nel  fraseggiare  e  negli  ac- 
centi alla  musica.  Ed  ò  quanto  gli  riusci  egregiamente  in  questa  lodevole  tra- 
duzione, rispettando  il  testo  musicale:  vi  sono  pure  mantenuti  i  versi  tedeschi. 


Gii'SKPpE  Magrini,  Gerente  responsabile. 


Torino  —  Vincknzo  Bona,  Tip.  di  S.  M.  e  de'  RR.  Principi. 
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Ahiìanach  (Illustrierte)  zu  den  Bay- 

reuther  Festspielen,  955. 
Antoci  E.,  Musica  italiana,  192. 
Associació  Wagneriana.EBtatuiSylb^. 
Baratti  B.y  Due  parole  sui  melismi, 

210. 
Barhlau  0.,  Cinq  pièces  pour  orgue. 

Passacaglie  pour  orgue.  951. 
Basso  M,t  Giuseppe  Verdi,  181. 
Batka  i2.,  Bunte  Buhne,  953. 
Bennati  -A^.,  Musicisti  ferraresi,  736. 
Bergmans  C.j  La  musique  et  les  mu- 

siciens,  479. 
Bertrand  C.  A.  et  Prod'hotnme  J,  (r., 

Le  Crépuscule  des  dieux,  754. 
Bottazzo  L.y  Messa  ad  una  voce,  478. 
BrenetM.j  AdditionsinéditesdeDom 

Jumilhac,  923. 
Broesel  TT.,  Kundry,  954. 
Bruneau  A.^  La  musique  fran9aise, 

193. 
Castex  A.,  Maladies  de  la  voix,  746. 
Chamberlain  H.  S.,  El  drama  Wa- 
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Chicago  (The),  Orchestra,  764. 
Codazzi  E.y  Ave  Regina.  Salmo  nu- 
ziale, 950. 
Cowentry    W,    B. ,    Notes    on    the 

construction    of  the  Violin,  744. 
Crowest  F.  J.,  The  story  of  music, 

929. 
D* Annunzio  6r., Inmorte  di  6.  Verdi, 

213. 
Degner  E.  TT.,  Anleitung  und  Bei- 

spiele  zum  Bilden  von  Cadenzen 

und  Modulationen,  943. 
Del  Valle  De  Paz,  100  Solfeggi,  476. 
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reich,  478. 
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von  16  bis  zur  Mitte  des  19  Jahr- 

hunderts,  473. 
Dohici  T.,  Tota  Pulchra,  475. 
Donath  «/.,  Contributo    allo   studio 
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Euting    E, ,    Das  Harmonium    der 
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